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یادداشت مترجمان 


. دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبي معاصر فرهنگی است که مهم‌ترین نظریه‌های ادبي سده‌ی بیستم را در قالب 


مقاله‌هایی فشرده معرفی می‌کند. هر یک از مدخل‌های این فرهنگ به معرفی یک نظریه, اصطلاح یا 
حوزه‌ای خاص می‌پردازد و حتی‌الامکان می‌کوشد تا تصویر روشنی از آن به دست دهد. در غالب 
مدخل‌های این فرهنگ نگرش و شیوه‌ای انتقادی در پیش گرفته شده است. به این معنی که نویسنده‌ی هر 
مدخل کوشیده است به دور از هرگونه قطعیت‌نگری سویه‌های گوناگون موضوع را بررسی کند. رابطه‌ی 
آن با سایر دیدگاه‌ها و اصطلاحات را روشن نماید, فوت و ضعف‌های آن را آشکار کند و جایگاء آن را در 
گفتمان ادبی امروز نشان دهد. 

منبع اصلي کار ما کتاب بر1140 مین! چمبمچسومت زه عنلعمها»6] ویراسته‌ی اپرنا ریما 
مکاریک است. این کتاب محصول کار بیش از ۱۵۰ تن از متخصصان حوزه‌های گوناگون است و در سال 
۳ دانشگاه تورنتر آن را منتشر کرده است. کتاب فوق از سه بخش «رویکردها» «چهره‌ها» و 
«مفاهیم» تشکیل شده است که ما بخش دوم رابه در دلیل کنار گذاشتيم. یکی این که در سال‌های اعیر 
کتاب‌های متعددی در معرفی چهره‌ها و متفکران معاصر به فارسی منتشر شده است؛ دیگر این که 
ترجمه‌ی آن بخش حجم کتاب را بسیار افزايش می‌داد. از سوی دیگر» چند مدخلي دیگر راء که احساس 
می‌کردیم جای‌شان در این فرهنگ خالی است. از منابع.دیگر ترجمه کرده‌ايم و به آن افزوده‌ايم. منابعی که 
این افزوده‌ها را از آن‌ها گرفتهایم عبارت‌اند از: 


۵ :۲0۱۵۲ .دمذاداو( 0 عوموصا هنومن 16 (۵0) تعطافه .۱2 :11 
,14 ,۳۲۵5۹ 

ح0لصص۱ وا و ماوق ۱۵ مخرموصه) ۲۵۸/۵ 11 .(,۵0) بزواطانامت ابو 
10۰ 1۵۷۲۱60 :۷۵۲ هآ 
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دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 
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در اینجا باید به دو نکته اشاره‌کنیم. یکی این که چون برخی از مفاهیم این کتاب به‌تازگی وارد حوزه‌ی 
فرهنگی زیان فارسی شده‌اند؛ برابر جاافتادهای در زیان فارسی ندارند. ذر این موارد به‌ناگزیر دست به 
واژهسازی زده‌ایم؛ واژه‌هایی که در مواردی شابد چندان دلچسب نباشند و حتی گا» شکلی جعلی و 
نامتعارف پیدا کرده باشند. نکته‌ی دیگر اين که در مورد برخی از مفاهیم اصلی امکان انتخاب یک برابرٍ 
واحد ناشدنی بود. مثلا می‌توان به واژه‌ی 0۱5000750 اشاره کرد که در بافت‌های مختلف معانی متفاوتی 
پیدا می‌کند و درنتیجه برابرهای متفاوتی -«گفتمان»» «سخن» و «نقل قول»- طلب می‌کند. 
همچنین برای آن که نشان دهیم در ایران چه کارهایی در این زمینه صورت گرفته کوشيدیم تا 
کتاب‌شناسي گزیده‌ای از آثار منتشر شده در اين حوزه سبه صورت تألیف يا ترجمه -تهیه کنیم و آن را 
پس از کتاب‌نامه بیاوریم. این کتاب‌شناسی البته به هیچ رو کامل نیست» ولی گمان می‌کنيم شامل مهم‌ترین 
آثار در این حوزه باشد. در این کتاب‌شناسی, توجه ما عمدتاً به «کتاب‌ها» بوده, و نه مقاله‌ها! و فقط به 
مقاله‌هایی اشاره کرده‌ایم که در مجله‌ی ارغنون, که به انتشار آثار نظری می‌پردازد منتشر شده‌اند. 
اصل انگلیسی کتاب را بابک احمدی در اختیارمان گذاشت و همو بود که هوای ترجمه‌ی آن را در 
دل‌مان انداخت. همچنین مدخل «هرمنوتیکی» این فرهنگ کار مشترکي ما با بابک احمدی بود که درمقام 
پیشگفتار در کتاب هرمنوتیکك مدرن؛ گزبنه‌ی جستارها به چاپ رسید. از او که اجازه داد ترجمه‌ی این 
مقاله را -با تغییراتی اندک- در این فرهنگ بیاوريم. سپاس‌گزاريم. همچنین از آقای علیرضا رمضانی: 
مدیر نشر مرکز, که اجازه‌ی نقل آن را در این‌جا دادند. تشکر می‌کنيم. 
در طول کار؛ ما همواره از یاری دوستانی برخوردار بودیم که هم کمک‌کار ما بودند و هم دست و دلي 
گرمی در کنارمان. لیلا حسینخانی عزیز کتاب‌نامه را سامان داد, در استخراج و تهیه‌ی نمایه و نیز در 
بازخوانی برخی از مدخل‌ها کمک‌مان کرد؛ مینو حسینی با گشاده‌رویی در حل مشکلاتی که کم هم پیش 
نمی‌آمد یاری‌مان کرد و صفحه‌آرایی کتاب را سامان داد و سعید شبستری بخشی از کار را حروف‌نگاری 
کرد. دوستانمان خاطره‌ی اکرمی؛عبدالرضا احسانی کامران ملک‌مطیعی و رامین کریمیان هر یک به‌نوعی 
در این کار یاری‌مان دادند. و سرانجام؛ آقای حسین حسینخانی با کمک‌های بی‌دریغ و بلندنظري 
همیشگی خود انجام این کار راعملی ساختند. مهر این دوستان را پاسخی نداریم. 
مهران مهاجر محمد نبوی 
مهر ۱۳۸۲ 











آشنایی‌زدایی ‏ ۱۳ 
آیرونی ‏ ۱۴ 
ابده -ه سوژه |ایژه 
پیستمه ‏ ۱۶ 

دییات ۱۷ ۰ 
ادییات تطبیقی ۲۰ 
دبیات شفاهی ‏ ۲۳ 
ارتباط نظریه‌ی ۲٩‏ 
ستعاره امجاز مرسل ‏ ۳۲ 
اسطوره ‏ ۳۴ 

سطوره‌زدایی ‏ ۳۵ 
اضطراب تأثیر ۳۸ 
نق انتظار ‏ ۳۹ 

أفق ایدئولوژیک ‏ ۴۰ 
اتتدار ‏ ۴۰ 

انضمامی‌سازی ‏ ۴۲ 
ایدئولوژی ۴۳ 
ایدئولوژیبن ‏ ۴۶ 
ایزوتوبی ‏ ۴۸ 

بازی ۴۹ 

بدخوانی خلاق ۰ ۶۰ 
برجسته‌سازی ‏ ۶۱ 








فهرست مدخل‌ها 


بستار /گشودار ‏ ۶۲ 
بوطیقا . ۶۵ 
یناسوژهگی ‏ ۷۷ 
بینامتنیت ۰ ۷۲ 
پدیدارشناسی + نقد ید بدارشناختی 
پراکسیس ‏ ۷۴ 

پساساختارگرایی ‏ ۷۶ 
پسامدرنیسم ۸۲ 
پیرنگ + داستان /پیرنگ 
تاریخ ادییات ‏ ۸۳ 
ترجمه نظریه‌های ‏ ۸۷ 
تفارت /تفاوط ۹۶ 
تفارط > تفاوت /تفاوط 


تسیر ٩۷‏ 
تقابل دوگانی  ٩۸‏ 
تک‌گویگی ٩۸‏ 
تمامیت‌بخشی ‏ ۱۰۰۱ 
توانش |کنش ۰ ۱۰۰ 


چندآوایگی /مکالمه‌گری ‏ ۱۰۱ 
چندزبان‌گونگی ‏ ۱۰۳ 

حاشیه ۱۰۵ 

خواننده ۱۰۸ 








۰ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


خواننده‌ی ضمنی ‏ ۱۱۱ 

خود /دیگری ۱۱۲ 

خیالی /نمادین اواقعی ۱۱۴ 
داستان |پیرنگ ‏ ۱۱۶ 

دال شناور ۱۱۸ 

دال /مدلول /دلالت ‏ ۱۱۷ 
درون‌مایه ۱۲۰ 

درونه‌گیری ۱۳۵ 
دستگاه‌های ایدئولوژ یک دولت ‏ ۱۲۶ 
دلالت سه دال /مدلول /دلالت 
دلالت صریح /دلالت ضمتی ‏ ۱۲۷ 
دور هرمنوتیکی ‏ ۱۲۸ 
دوصدایگی /مکالمه‌گری ۱۲٩‏ 
دیگری » خود |دیگری 
ذات‌باوری ‏ ۱۳۲ 

رادری ۱۳۳ 

رتوریک + نقد رتوریکی 

رمان چندآوا ‏ ۱۳۵ 

رمزگان ۱۳۶ 

رمزگان روایی ‏ ۱۳۸ 
روانکاوی نظریه‌های ‏ ۱۳۹ 
روایت‌شناسی ‏ ۱۴۹ 


روایت‌گیر ‏ ۱۵۵ 
روایت‌ناشده ۱۵۶ 
زبان ۱۵۷ 


زبان‌شناسی انتقادی ‏ ۱۶۰ 
زبان /گفتار  ۱۵٩‏ 

۱۶۵  شیاز‎ 

زیبایی‌شناسی ‏ ۱۶۶ 
زیست‌جهان ۱۷۰ 
ژانر سه نقد ژانر 
ساختارگرایی ۱۷۳ 
سبک‌شناسی ‏ ۱۸۱ 
سبک‌شناسی تأثری ۱۸۸ 


سوژه یه ۱۸۹ 
شخصیت ‏ ۱۹۲ 

شمایل اشمایل‌شناسی ‏ ۱۹۴ 
شمایل‌شناسی > شمایل /شمایل‌شناسی 
شیوه‌ی تولید ادبی ۱۹۵ 
شیءشدگی ‏ ۱۹۶ 
صورت بندی اجتماهی ۱۹۷ 
صورت‌گرایی روسی ‏ ۱۹۸ 
ضمیمه‌گی ‏ ۲۰۷ 

عدم تعیّن ۳۰۸ 

عنصر روایی ۲۰۹ 
فرازبان ‏ ۲۱۱ 

فرانقد ۲۱۳ 

فرهنگ ‏ ۲۲۴ 
نقدان - میل |فقدان 
قدرت ۲۲۸ 

قضیب ‌محوری ‏ ۲۲۹ 
کارناوال ‏ ۲۳۰ 

کثرت‌گرایی ۲۳۲ 
کلام‌محوری ‏ ۲۳۲ 
کنش ‏ توانش اکنش 
کنش ارتباطی ‏ ۲۳۵ 
کنش دلالت‌گر . ۲۳۵ 
کنش کلامی ۳۳۶ 
کهن‌الگو > نقد کهن‌الگویی 
کیف ه لذت اکیف 
گروتسک ۲۴۴ 
گشودار -» بستار /گشودار 
گفتار -» زبان /گفتار 
گفت‌کرد اگفته ۲۵۱ 
گفتمان ‏ ۲۵۶ 

گفتمان‌کاوی ۲۶۰ 
گفته ‏ گفت‌کرد اگفته 








لذت اکیف ‏ ۲۶۲ 

ماتریالیسم - نقد ماتریالیستی 

ماترياليسم فرهنگی ‏ ۷۶۲ 

مارکسیسم > نقد مارکسیستی 

متافیزیک حضور ‏ ,۲۷۱ 

متن ۲۷۱ 

متن بسته امتن گشوده ‏ ۲۷۴ 

متن خوانا امتن نویسا ‏ ۲۷۶ 

متن گشرده + متن بسته امتن گشوده 

متن نویسا ‏ متن خوانا امتن نویسا 

۲۷۸  تّینتم‎ 

مجاز مرسل + استعاره /مجاز مرسل 

۲۷۹  تاکاحم‎ 

مدلول + دال /مدلول /دلالت 

مرحله‌ی آینه‌ای ‏ ۲۸۱ 

۲۸۴ ۰  یرالاسدرم‎ 

مرکز /نامرکز ‏ ۲۸۵ 

۲۸۹  لضعم‎ 

۲۸۹  نئانعم‎ 

مکالم» -* نقد مکالمه‌ای 

مکالمه‌گری + چندآوایگی /مکالمه‌گری 
دوصدایگی /مکالمه گری 

مکتب پراگ ۲۹۰ 

مکتب تارتو ۲۹۶ 

مکتب شیکاگو ‏ ۳۰۰ 

مکتب فرانکفورت ‏ ۳۰۴ 

مکتب کنستانس - نظریه‌ی دریافت 

مکتب نوارسطویی -» مکتب شیکاگو 

میل /فقدان ‏ ۳۱۱ 

۳۱۴  فلوم‎ 

۳۱۶  هزاسان‎ 

نام پدر ۳۱۷ 

نامرکز -ه مرکز /نامرکز 

نشانه ۳۱۸ 


فهرست مدخل‌ها ‏ ۱۱ 


۳۲۴  یرزادرپ‌هناشن‎ 

۳۲۶  یسانش‌هناشن‎ 

نظر به‌ی انتقادی ‏ ۳۳۴ 
نظریه‌ی پسا-استعماری ‏ ۳۳۵ 
نظریه‌ی دریانت ‏ ۳۴۰ 

نقد اجتماعی ‏ ۳۴۵ 

نقد پدیدارشناختی ‏ ۳۵۰ 

نقد تکوینی ‏ ۳۵۷ 

نقد خواننده‌محور ‏ ۳۶۱ 

نقد رتوریکی ۰ ۳۶۶ 


نقد ژانر ۰ ۳۷۱ 
نقد سیاهان. ۳۸۱ 

نقد فمیلیستی ‏ ۳۸۷ 
نقد کهن‌الگویی ‏ ۴۱۱ 
نقد ماتریالیستی ‏ ۴۰۵ 
نقد مارکسیستی ‏ ۴۱۸ 
نقد مکالمه‌ای ‏ ۴۱۵ 
نقد نمایش ‏ ۴۲۰ 

نقد نو ۴۲۹ 

۴۳۵  لقن‎ 

۴۳۷  هضیقن‎ 


نمایش ‏ نقد نمایش 
نمایه ‏ ۴۴۰ 

نوتاربخی‌باوری ‏ ۴۴۱ 
نوشتارشناسی ‏ ۴۴۷ 
نهاد ادبی ۰ ۴۴۸ 
نیت‌مندی سه نیت /ئیت‌مندی 
نیت انیت‌مندی ‏ ۴۴۹ 
واسازی ‏ ۴۵۲ 
وبران‌سازی ‏ ۴۵۹ 
هاله ‏ ۴۶۱ 

۴۶۱  کیتوئمره‎ 


۴۳۶۶  ینومزه‎ 

















آشنایی‌زدایی (مممعز هه 
آشنایی‌زدایی سفهومی است که نخستین بار 
ویکتور اشکلوفسکی در مقاله‌ی «هنر به‌مثابه‌ی 
تمهید» (۱۹۱۹) از آن سخن گفت. اشکلونسکی 
این مفهوم را در مقابل نظریه‌ی الکساندر پوتبنیا 
مطرح کرد که معتقد بود هنر اندیشیدن در قالب 
تصاویر است؛ و تصاویر ساده‌تر و روشن‌تر از 
مدلول خود هستند. اما اشکلوفسکی بر این باور 
برد که معنای هنر در توائایی «آشنابی‌زدایی» از 
چیزهاء در نشان دادن آن‌هابه شیوه‌ای نو و نامتظر 
نهفته است. در زندگی روزمره ما چیزها و بافتار 
آن‌ها رانم‌بينيم» چراکه ادراک ما بر حسب عادت 
و به‌طور خودکار عمل می‌کند. هدف هنر انتقاي 
حس چیزهاست آن‌سان که ادراک می‌شوند» نه 
آن‌سان که دانسته می‌شوند. هنر با ایجاد آشکال 
غریب و با افزودن بر دشواری و زمان فرآیند 
ادراک از ایا آشسنایی‌زدایسی می‌کند, زیرا 
فرآیند ادراک» نی‌نفسه, غایتی زیبایی‌شناختی 
است و باید این فرآیند طولانی شود. (نک: 
زیبایی‌شناسی). 

به نظر اشکلوفسکی آشنایی‌زدایی در ادبیات 
در سه سطح عمل می‌کند: در سطح زبان؛ در 


سطح مفهوم؛ و در سطح آشکال ادبی, در سطح 
زبان» آشنایی‌زدایی زبان را دشوار می‌سازد و 
عامدانه آن رابه صورت یک مانع در می‌آورد؛ در 
این مورد مثلاً می‌توان از انباشت صداهای دشوار 
و نیز از کاربرد وزن در شعر نام برد. در سطح 
مفهوم. آشنایی‌زدایی با قلب مفاهیم و ایده‌های 
پذیرفته‌شده وبا نمایش دادن آن‌ها از چشم‌اندازی 
متفاوت آن‌ها رابه چالش می‌کشد. مثلاً شون 
تولستوی در داستان «شلنگ‌انداز». غیر منطقی 
بسودن جهان بشری را از دید یک اسب نشان 
می‌دهد. در سطح آشکال اابی» آشنایی‌زدایبی از 
فراردادهای ادبی از طریق شکستن معیارهای 
مسلط هنری و ارائه‌ی معیارهای نوء و نیز از طریق 
ارتقاء ژاثرهای ادبي فرعی همچون مضحکه و 
داستان پلیسی به سطح هنرهای زیبا صورت 
می‌گیرد. (نک: نقد ژاثر 

مفهوم آشناییزدایی در نقد ادبی پسیار مفید 
واقع شد. اين مفهوم فرآیندی را توصیف کرد که 
در مورد انسواع مختلف ادبیات معتبر بود و 
ادبیات را از سایر وجوه کلامی متمایز ساخت. 
آشنایی‌زدایی ایجاد پایگانی از عناصر را درون اثر 
ای میسر ساخت؛ به‌ایین ترتیب که اصلي 











۴ آیرونی 


آشنایی‌زدایی به‌عنوان اصل محوری عمل می‌کرد 
و تمامی عناصر دیگر تحت سیطره‌ی آن قرار 
می‌گرفتند. درنهایت آشنایی‌زدایی به برداشت 
تازه‌ای از تاریخ ادبی رهنمون گشت. برداشتی که 
نه بر ادامه‌ی سنت. بلکه بر گسست‌های ناگهانی از 
گذشته. و پیدایش قواعلٍ هنري نو استوار بود. 
(نک: تاریغ ادبیات). 

نظریه‌ی آشنایی‌زدایی بر مفهوم فاصله‌گذاري 
برتولت برشت در تسثاتر نیز تأثیر گذاشت. 
فاصله‌گذاری در تثاتر بر این نکته تأکید دارد که 
رخ‌دادها و نمایش آن‌ها باید به‌ نحوی دگرگون 
شوند که تماشاگر ترغیب شود تا با دیدی انتقادی 


به نمایش نگاه کند. 
> صورت‌گرایی روسی؛ برجسته‌سازی, مکتب 
پراگ 
معا حمنلا 
آیرونی (رهمعل) 


تاریخ آیرونی در حوزه‌ی نقد ایجاب می‌کند که 
تمایز روشنی میان دو کاربرد این اصطلاح فائل 
شویم. در معنای نخست که تا پایان سدء‌ی 
هجدهم معنای مسلط آن بود؛ آیرونی به یک وجو 
رتوریکی با کلامی اشاره دارد -پنهان کردن 
ناآگاهی از سوی کسی که‌چیزی رابه زبان می‌آورد 
که منظور او نیست یا همه‌ی منظور او نیست. 
نموله‌ی این معنا را در مکالمات سقراط می‌بینیم. 
رتوریک‌شناسان کلاسیک آیرونی رااصنععی 
بدیعی و نوعی مجاز می‌دانستند؛ نظریه‌پردازان 
سده‌های میانه نیز نوعاً آن را در ردیف یکی از 
مقوله‌های فرعي تمثیل قرار می‌دادند: «تمثیل 
درواقع» نوعی دیگر-گفت است. چیزی گفته 
می‌شود. اما چیز دیگری مورد نظر است». تعریف 
بی‌نظیر ساموئل جانسون با کاربرو سنتی اصطلاح 


«آیرونی» سازگار بود که آن را ابه وجهی از گفتاره 
محدود می‌کرد که در آن «معنای کلام در تقابل با 
معنای تحت‌اللفظي کلمات قرار می‌گیرد». آیرونی 
با این تعریف و کاربرد ذاتاً نقشی ترمیمی؛ 
روشن, تجویزی و ارجاعی دارد. چنان که مفسران 
جدید تأکید کر ده‌اند, «تخطي دوگانه» که 
شالوده‌ی آیرونی کلامی است اتنها در نظم 
بازنمودي ثابتی ممکن است که وجه مشخصه‌ی 
اپیستمه‌ی کلاسیک است» ۰]٩۱۲|(‏ ص 1۴۴). 
(نک: اپیستمه). وین بوت در کتاب رتوریکك 
آبرونی (۱۹۷۴)» از بازگشت به «آیرونی پایدار» 
که آن نظم میسر کرده است» دفاع می‌کند. 

در اواخر سده‌ی هجدهم و اوایل سده‌ی 
نوزدهم نظریه‌پردازان رمانتيي آلمانی اصطلاح 
آیرونی را در معناي پیچیده‌تر دوم به کار گرفتند. 
تعریف جدیدی که فریدریش اشله‌گل به دست 
داد تعریف مهمی است: آیرونی «بازشناسي این 
حقیقت است که دنیا در ذات خود ناسازگون است 
و تنها یک نگرش دوگانه می‌تواند کلیت 
تناق ضآمیز آن را درک کند» ([۱۵۸۹]» ص ۱۴ 
(نک: ناسازه) اشله‌گل بر این باور است که 
آیرونی در این معنا پنا به ماهیت خود تعدیل‌کننده 
نیست؛ به این معنا که مانند جرد سقراطی؛ 
خودنگر و بی‌انتهاست: هیچ چیز متفاوت‌تر از 
مطایبه» جدل, و آیرونی نیست. آیرونی در معنای 
جدید. فائق آمدن بر گونه‌ای انتقاد از حود است: 
مسطایبه‌ای پایان‌ناپذیر» (ص ۶۴). این آیر وني 
جدیدٍ «موقعیتی» ([۱۱۶۶]» ص ۴۲) به‌واسطه‌ی 
خوداندیشی و توازن ترکیبی اش» غیر تجویزی» و 
بسه لحاظ اخلاقی نامتعین است» و آزادی از 
تتدارلاهی را اعطا می‌کند. کارل ویلهلم زولگر از 
در موافقت با رقیب شود اشله‌گل؛ در می‌آید و 
می‌گوید: «هنگامی که خداوند انسان‌ها و زندگی 








انسان‌ها را می‌آفریند: بر سلوک او نوعی آيروني 
متعالی حکم‌فرماست. در هنر ناسوتی؛ آیرونی 
این معنا را دارد -سلوکی شبیه به سلوک خداوند) 
(به نقل از ۰۱۱۳۷۱۱ ص ۱۷). از نظر گثورک 
ویلهلم فریدریش هگل: آیرونی را در معنایی که 
اشله‌گل از آن مراد می‌کند» نمی‌توان از نمایش 
ذهنی نیهیلیستی متمایز کرد حال‌آنکه سورن 
کیرکه‌گور در کلیتِ آبروني رمانتبک؛ چکیده‌ای از 
واقعیت را از منظر خودآگاهي انسان هنرمندٍ ملول 
مشاهده می‌کند. برداشتر رمانتیک از هنرمند 
به‌تابه‌ی خالتي الاهي غیر اخلاقی و آفرینش‌گری 
آیرونیک» نقش فراوانی در فرهنگ ادبي جدید ایفا 
کرده است؛ و این امر تاحدی به برکت جایگاهی 
بوده است که این مفهوم در آثار کسانی چون 
توماس مان و آندره ژید داشته است؛ کسانی که 
آیرونی در آثارشان «کاری می‌کند که ما تردید 
را از صمیم قلب بپذیریم» ([۱۲۳۵ ص .)٩۰۴‏ 
آیرونی‌هایی که محفقان سده‌ی بیستم آن‌ها را 
«آیرونی تقدیر» «آیرونی رویداد» «آیرونی 
طبیعت» «آیرونی ناب»؛ «آیرونی کیهانی» و 
«آیرونی متافیزیکی» نامیده‌اندء درواقع؛ ضمائم 
متداخل یا زیرمقوله‌های آیرونی موقعینی هستند 
که نخستین بار رمانتیسم آلمانی آن را تعریف کرد. 
«آیرونی نمایشی» اصطلاحی که در سده‌ی ۱٩‏ 
ساخته شد. همچنان ذوق آیرونی‌شناسان را به 
آزمون می‌کشد چراکه به آیرونی‌ای اشاره دارد که 
(مانند تراژدی‌های سوفوکل) هم سوقعیتی است 
و همم کلامی (نک: 1۱۲۰۰۱ ص ۱۰۷-۱۰۴ و 
(۱۱۴۹۴. ص ۳۹-۳۸). 

قرار گرفتن آیرونی درمقام یک اصطلاح 
مدرن نقد, مقارن بود با تسلط نوعی از نقد نو که 
آیسروني موقعیتی را برتر از آيسروني کلامی 
می‌دانست. 1. ا. ریچاردز در سال ۱۹۲۴ بر این 


۱۵  ینوریآ‎ 


باور بود که آیسرونی امجموعه‌ای از _ 
تضادهاست» که به‌نوعی» به تعادل می‌رسند 
(۱۲۹۲۱)» ص ۲۵۰). رابرت پن وان در مقاله‌ی 
«شعر ناب ب و غبر ناب» (۱۹۴۷) ات تا 
گفته‌ی ریچاردز را اصلاح کند و به ترتیب به‌جای 
کلمه‌ی «تضادها». کلمه‌ی بی‌هاء رابه کار 
می‌برد. ممعنای آیسرونی در نقد نو در کتاب 
خاکسترداین خوش‌ترایش کلینت بروکس (1۹۴۷) 
بسط بیشتری یافت: آیرونی نه تنها عام‌ترین کلمه 
برای اشاره به تشخیص ناهماهنگی‌هاست -که... 
بر هر شعری سایه انکنده است سبلکه همچنین 
«عام رین کلمه‌ای است که ما برای بیان تأثیراتی که 
عناصر گوناگون زمینه از زمینه می‌گیرند, در اختیار 
داریم» ([1۷۱۵» ص ۲۱۰-۲۰۹). نتیجه‌ای که از 
نحوه‌ی کاربرد این اصطلاح توسط بروکس 
حاصل می‌شود این است که هیچ سخنی نمی‌تواند 
عاری از آیرونی باشد. 

اندیشه‌ی پساساختارگرا تلویحاً به آبروني 
موقعیتی نسبت به آيروني کلامی آهمیت بیشتری 
می‌دهد و از این حیث دنباله‌رو نقد نو است. (نک: 
پساساختارگرایی). هنگامی که مثلاً پل درمان 
در مسقاله‌ی «رتوریک زسان‌مندی» (۱۹۶۹) 
آیرونی را کنار می‌گذارد؛ تن به «وجه رتوريكي» 
آن نظر دارد ([۱۰۵۱]؛ ص ۲۲۲). هایدن وایت 
در کتاب خود باعنوان فراتاربخ (۱۹۷۳) بر مفهوم 
آیرونی که آن را از نورتروپ فرای می‌گیرد» صحه 
می‌گذارد. اما فقط آن را «شبوه‌ای از تفکر می‌داند 
که اساسا مبتنی بر انتقاد از خود است» ([۰]۱۶۰۵ 
ص ۳۷). اغلب» واکنش پساساختارگرایانه در قبال 
این اصطلاح سکوت بودء است؛ و دلیل آن شاید 
پیوند آیرونی با نقد نو باشد. گرچه ژاک دریدا را 
استاد آن نوع آیرونی‌ای دانسته‌اند که مبتنی است بر 
اقدرت پذیرش تفسیرهای بسیار متفارت» 

















۶ اپیستمه 


([۱۲۰۰], ص ۳۶۲ اما او به‌ندرت و فقط 
به صورت گذرا اصطلاح آیرونی را به کار می‌برد. 
جرف یی بیلر ار در یی دناب هدع 
قطعیت» که در کتاب واسازی و نقد (۱۹۷۹) آمده 
است؛ بارها و بارها به آیرونی اشاره می‌کند اما 
هیچ‌گاو «آشکارا» این کلمه را به کار نمی‌برد 
(۱۳۹۴۱)» ص ۴۴). همان‌طور که جوزف وین 
خاطر نشان کرده است «آیرونی به هر شکلی که 
تعریف شود وجود نوعی اقتدار را اقا می‌کند 
-حتی اگر اين اقندار فقط اقتدار کسی باشد که 
وارث هنرمند رمانتیک است: ناقد پسارمانتیک» 
۱ص ۱ 
> نقد رتوریکی؛ نقد و 

مفنووظ ها , ماااصت 


(06ع)دنع۳) 
هراپیستمه قلمرٍ تاريخی خاص و پویای 
بازنمایی‌های دانش است. مسیشل فوکو در 
باستان‌شناسی دانش (1۹۶۹)» لین اصطلاح را 
به‌ صورت «مجموعه‌ی کاملی از روابطی» تعریف 
می‌کند «که در یک دوره‌ی معین؛ فعالیت‌های 
گفتمانی‌ای را که منجر به سر بر آوردن 
مور معرفت‌شناختی» صلوم؛ و نظام‌های 
صوري احتمالی می‌شوند. وحدت می‌بخشند» 
اپیستمه شرایط گفتمانی لازم را برای آن که نوعی 
معرفت‌شناسی امکان‌پذیر شود؛ فراهم می‌آورد. 
مفهوم اپیستمه کامل‌ترین صورت خود را در 
آثار متعلق به آخر دهه‌ی ۰ فوکو به ویژه در 
واژه‌ها و چیزها (1۹۶۶) و باستان‌شناسي دانش 
پیدا کرد. در واژه‌ها و چیزها نوکو می‌کوشد تا 
تاریخ پا «باستان‌شناسی»ای از علوم انسانی به 
دست دهد که از خلق وحدت مطلق سنتی یک 





سوژه, یک روح یا یک دوران دوری می‌جوید. 
(نک: سوژه /ابژه). بنابر این تاریخ دانشی که 
این‌چنین درباره‌ی آن نظریه‌پردازی شده باشد, 
همچون کلیّتی پویا و همواره متفیر بازنمایی 
می‌شود. فوکو معتقد است که این کلیتِ نایکپارچه 
و بی‌مرکز روابط میان علوم انسانی را می‌توان 
از طریق تحلیل گفتمان‌های آن‌ها نشان داد. (نک: 
مسرکز / نامرکز؛ گفتمان). تحلیل طیفی از 
حوزه‌ها در یک لحظه‌ی تاريخي معین, مبینِ 
مجموعه‌ای از فعالیت‌های گفتمانی است که در 
تمام این حوزه‌ها مشترک‌اند. تحلیل هر اپیستمه 
مجموعه‌ای از حدود و قیود را نشان می‌دهد که بر 
طیف گفتمان‌ها در علوم انسانی» و با بسط آن» بر 
ساير فعالیت‌های دانشی تحمیل شده‌اند. 
توصیفی که فوکو از اپیستمه‌ی سده‌ی هفدهم 
به دست می‌دهد نمونه‌ای از تحلیلی است که در 
واژه‌ها و چیزها ارائه شده است: امن صرفاً 
خاطرنشان کردم که در سده‌ی هفدهم مسثله‌ی 
نظم... یا اصلاً مسئله‌ی نیاز به نظم بخشیدن به 
مجموعه‌ای از اعداد, موجودات انسانی پا 
ارزش‌هاء به طورٍ هم‌زمان در رشته‌های متفاوت 
نمایان می‌شود. این آمر متضمن ارتباط میان 
رشته‌های گوناگون است. این‌گونه بود که مثلً 
روال کار کسی که پیشنهاه حلق یک زبان جهانی را 
در سده‌ی هفدهم می‌داده با روالي کار کسی که با 
این مسثله که چگونه می‌توان موجودات اسانی را 
فهرست کرد قرابت داشت» ([۴۸۹]: ص ۷۶). 
مفهوم فوکویی اپیستمه پژوهش‌های تاريخي 
سنتی را دستخوش تغییر می‌کند و آن را از امر 
دانسته در زمانی معین, به سوی فعالیت‌های 
گفتمانی‌ای سوق می‌دهد که چیزی را قابل دانستن 
می‌کنند. تحلیل اپیستمه موجب می‌شود که 
نظریه‌پردازي معرفت‌شناسی به‌جای پرداختن به 








زمینه‌های گوناگون دانش به بررسی پارادایم‌های 
بازنمایاننده‌ای معطوف شود که آن نظریه‌پردازی 
را سازمان می‌دهند. 
> گفتمان؛ گفتمان‌کاوی 

جمند60 اعتوط 


ادییات 


)66۲۵0۷۱۲۵( 


در میان تعریف‌هایی که در این کتاب آمده است؛ ۰ 


بی‌شک «ادبیات» گریزپاترین آن‌هاست. از نظر 
بسیشتر ناقدان و پژرهش‌گران, ادبیات درمقام 
استلاج فراگیری که موضوعات بسیار متفاوتی را 
دربرمی‌گیرهه پدیده‌ای در حال تحول است؛ 
درست همان‌طور که نقد در حال تحول است؛ و 
هر مکتب انتقادی, بسته به اين که فعالیت خود را 
چگونه تعریف کند»ادبیات را برپیه‌ی تصورات 
خود بازمی‌آفریند. اين بازنگري مدام در تعریف 
ادبیات گویای آن است که موضوع‌هایی که ادبیات 
به بررسی آن‌ها می‌پردازد به‌واسطه‌ی روابطی که 
خود به موقعیت تاریخی یا استانده‌های متغیر 
انتقادی وابسته‌اند. به یکدیگر پیوند خورده‌اند. 
آما با این که معنای ادبیات ت تحول زیادی به خود 
دیسده است, بسیاری از نظریه‌پردازان معتقدند 
که موضوعات ادبی موضوعاتی خاص و متمایز 
هستند» و به‌واسطه‌ی یک جوهر خاص يا دست 
کم به واسطه‌ی مجموعه‌ای از روابط زبانی؛ به هم 
پیوسته‌اند. درنتیجه, می‌توان گفت که ادبیات تمام 
ویژگی‌های یک نظام نشانه‌ای را داراست -نظامی 
که در مورد عملکرد آن و به همان اندازة, در 
مورد مصادیق آن اختلاف نظر وجود دارد. (نک: 
نشانه). 
اصطلاح 1160/76 (ادبیات) که از واژه‌ی 
لاتیني مشتق شده است» هم بر توانايي 
آفرینش آثار ادبی اشاره دارد و هم به طور عام‌تره 


ابیات ۱۷ 


ناظر بر این موضوع است که این آثار به طور 
گسترده خوانده می‌شوند. این معنای دوم در 
کاربردهای محلی و بومی آن تقویت شده است: 
در دروه‌ی آغازین مدرئیته در اروپاءادیبات طیف 
وسیعی از معارف عالیه را در برمی‌گرفت و حاکی 
از فضل و دانش افراد بود حال آن‌که کلمات 
هم‌خانواده‌ی آن یعنی 1100/6 (باسواد) و بعدها 
(ادبی) به کتاب‌خوان بودن اشاره داشتند. 
و این چیزی است که هرش اخیرا آن را «سواد 
فرهنگی» نامیده است. این نکته که ادبیات تلویحاً 
متضمن مطالعات عالیه است به این معنا بود که 
ادبیات از آثار مرجع هویت می‌گیرد. این جنبه‌ی 
تجویزی. تاحدی» حتی در خود اصطلاح ادبیات 
هم مستتر است؛ به‌طوری که سخن گفتن از 
ادبیاتٍ «خوب» یا «بد» امری غیر متعارف به نظر 
می‌رسد. درواقع» واژه‌ی «ادبیات» گاه به صورت 
احترامآمیز؛ برای اشاره به گرامی‌ترین شا یک 
فرهنگ به کار می‌رود. این امر در ترکیب «ادبیات 
ملی» به وضوح دیده می‌شود. نکته‌ای که چبندان 
آشکار نیست آما اهمیت زیادی دارد میزان 
وابستگي ادبیات به کنش خواندن است. معنای 
خاص و ختای این اصطلاح که به تازگی باب 
شده است» بر تمامي مواد خواندنی در یک 
موضوع معین, دلالت دارد. این مورد هنگامی 
پیش می‌آید که ما مثلاً از «ادبیات جامعه‌شناسی» 
یا «ادبیات مارکسیستی» سخن می‌گوييم. گر چه 
برخی از انسان‌شناسان مصرانه بر این باورند که 
ادبیات درفرهنگ‌های شفاهی نیز حضور دارد. اما 
پیونلٍ اين اصطلاح با خواندن موجب شده است 


که دست کم در کاربرد معمول آن ب بسط وگسترش 
معنايي آن کندتر صورت بگیرد (روت فینگان؛ 
نک:منبع [۳۶۱]) 


این پیوندها شاید به توضیح این نکته کمک 

















۸ ادبیات 


کنند که چرا در اواخر سده‌ی هجدهم ادبیات 
معنای آشناو امروزین خود را به‌مثابه‌ی 
اصطلاحی فراگیر برای همه‌ی آثار تخیلی ازقبیل 
شعر نمایش‌نامه, رمان و داستان کوتاه به خود 
گرفت. پیش‌تر نوشته‌های فصیح, مانند آثار مشورِ 
یک نویسنده» به مقوله‌ی رتوريکي «شعر» تعلق 
داشتند. و «شعر» (006۱۲۷) اصطلاحی بود که از 
واژه‌ی :70۶ در زبان بونانی باستان به معنای 
«ساختن» یا «صناعت» مشتق شده بود و به ابداع 
و تولید مربوط می‌شد. (نک: نقد رتوریکی) اما 
در مقابل, «ادبیات» پدیده‌ای است مبتنی بر 
مصرف: شعر را می‌گویند و می‌سراینده حال آن‌که 
ادبیات را می‌خوانند و مطالعه می‌کنند. پس» 
فروگذاشتن «شعر» و روی آوردن به «ادبیات» 
به‌ثابه‌ی نامی فراگیر برای آثار داستانی» بیانگر 
تخییر فرهنگي پیچیده‌ای در شیوه‌ی ارزيابي آثار 
هنری است. تغییری که پدیده‌هایی از جمله رشٍ 
گروء خوانندگان در همه‌ی سطوح اجتماعی» سر 
برآرردن تجارتِ سوداگرانه‌ی کتاب و متعاقب آن» 
کالایی شدن آثار متشرشده موجباتِ آن را فراهم 
کرده‌اند. سودای نبوغ و اصالت در جهان امروز 
گویای آن است که ابداع همچنان تکریم می‌شود» 
اما کارکرد اجتماعي اثر ادبی را به ندرت می‌توان 
در نسبت بانیازهای عملي نویسنده یا موقعیت 
بلافصلی فهمید که چنین هنری قرار است به آن 
بپردازد. ارزیابی ادبیات به دست خوانندگان و 
بای آنان صورت می‌گیرد. این ارزیابی یا معطوف 
به تأثیرات و پی‌آمدهای یک اثر ادبی‌ست و یا 
چنان‌که برخی نظریه‌پردازان اعتقاد دارند. معطوف 
به «خود» آن؛ انگار که گوبی اثر متضمن نوعی 
کنش خواندن غیرابزاری و تخیلی است. 
برداشت‌های مدرن از ادبیات آین تغییر 
تجویزی از ابداع به خوانش را مفروض می‌گیرند. 


این برداشت‌ها به‌جای توجه به ارزش صدق یا 
کارکرد اجتماعي متن؛ توجه‌شان بیشتر بر یک متنِ 
خاص, و یا بر شیوه‌ی فهم آن توسط خواننده 
معطوف است و از این رهگذر نظریه‌های 
قدیمی‌تر محاکاتی یا کاربردشناختی درباب شعر 
را تکمیل می‌کنند. دییات را نیز مانندهنرٍ شاعري 
پیش از آن» نوعی هنر تخیلی» یا نوعی هنر کلامی» 
و یا ترکیبی از این دو انگاشته‌اند. اما درحالی‌که 
سر فیلیپ سیدنی می‌توانست با بیان این نکته که 
شاعر «چیزی را تأیید نمی‌کند و بنابرایین هرگز 
دروغ نمی‌گوید» از محاکات شعری دفاع کند. 
مفاهیم مدرن ادبیات مانند نظریه‌ی «گزاره- 
نماهای» تمایزدهنده در ادبیات که از سوی [. آ. 
ریچاردز عنوان شد» بیشتر به بررسی مسائل 
مربوط به خواندن می‌پردازند تا به کند و کاو در 
ماهیتِ اخلاقي گفته‌های شعری. حتی نظریه ‏ 
پردازان کنش کسلامی که اخیرًادبیات را با 
خیال‌پردازی برابر گرفته‌اند. معتقدند که آثار ادبی 
صرفاً بازنمودهایی از کنش‌های زبانی هستند. 
بازنمودهایی که هیچ بارٍ «گفت‌کردی» و هیچ 
آرزش شناختی آشکاری ندارند. به این ترتیب» 
این ن ظریه‌پردازان مسدعی‌اند که ادبیات 
گفتمان‌مستقلی است که هیچ کارکرد عملی‌ای در 
جامعه ندارد (ریچارد آهمان» مارتا وودمن‌سی). 
استدلال‌هایی که برای دفاع از جنبه‌ی خیال- 
پردازانه‌ی ادبیات اقامه می‌شوند. این خسن را 
دارند که آثار بسیار متنوع متعلق به فرهنگ‌ها و 
طبقات گوناگون, از حکایات تا داستان‌های 
عامه‌پسند و اسطوره‌ها را در زمره‌ی آثار ادبی قرار 
می‌دهند» اما آثار تعلیمی و نیز ژانرهایی مانند 
شعر عاشقانه یا مقاله را که فاقد ویژگی‌های 
محاکاتی آشکار هستند, از قلمرو آن کنار 
می‌گذارند. (نک: نقد ژانر؛ اسطوره). ازاين‌رو: 





چنین استدلال‌هایی معمولاً تصریح می‌کنند که 
خیال‌پردازی یکی از مشخصه‌های مشترک آثار 
ادبی هست» اما لزوماً جوهر ممیٍّ آن نیست 
(تروتان تودوروف؛ نک: ملبع ۱۵۸ 
نگرش‌هایی که به جنبه‌ی کلامی ادبیات تأکید 
دارند, تنوع بیشتری از خود به نمایش می‌گذارند, 
اما غالب آن‌ها به نوعی تقسیم‌بندی میان منش 
ظریف و مجازي زبان ادبی و سرشت کارکردی‌تر 
گفتمان‌های کرداری مانند علم یا گفتارٍ روزمره 
قائل هستند. گونه‌ای از این استدلال را در نظریه‌ی 
صورت‌گرایی روسی درباب «ادبیّت» می‌بينيم. 
از این دیدگاه: وجه مشخصه‌ی ادبیّت نوع خاصی 
از کاربرد خودبازتابنده یا عاطفي زبان است؛ نوع 
دیگری از آن را در آرائی می‌بينيم که در چارچوب 
نقد نو و ساختارگرایی, درباب آیرونی, ابهام یا 
ساختار زبانی مطرح شده‌اند و بر اقتصاد 
خحودغایت انگار من ادبی تأکید می‌کنند؛ و نوع 
دیگر آن را در استدلال‌های متأخرتر رتوریکی یا 
واسازاهای می‌بابيم که اصطلاح ادبیات را در مور 
مشخصه‌های زباني معینی به کار می‌برند که در 
«هر» متنی وجود دارند و در برابر همگون‌سازی 
بامعناهای قراردادی یا اندیشه‌های نظام‌مند 
مفارست می‌کنند». (نک: واسازی). از نظر 
برحی؛ اين استدلال‌های نوع آخر هیچ تمایز 
قطعی و مطلفی میان زبان ادبی و سایر انواع کلام 
قائل نمی‌شوند. و ادعا می‌کنند که حتی زبان 
روزمره هم می‌تواند به فراوانی ویژگی‌های 
مجازی از خود بروز بدهد (استنلی فیش؛ نک: 
منبع [۴۶۶]). چنین تفکری شاید با برداشت‌های 
کهن‌تر وبرداشت‌هایی که نگره‌ای کاربردشناختی 
درباب ادبیات دارند شباهت داشته باشد اما تأکید 
نظریه‌ی انتفادي اخیر بیش از آن که بر ابزاریت 
ادبیات باشد بر تفسیر آن است. آرائی که به‌نفع 


۱٩  تایبدا‎ 


جنبه‌ی کلامی ادییات بیان می‌شونده اغلب لیف 
وسیعی از آثار خواء آثار داستانی و واه آثار 
غیرداستانی؛ را آثار ادببی قلمداد می‌کنند؛ اما 
توضیح کافی درباب اهمیت و ویژگی‌های برخی 
از آثار, نظیر رمان رئالیستی که در آن ویژگی‌های 
زبانی یا سبکی اهمیت کمتری از روایت يا ارجاع 
دارند. به نمی‌دهند. 

شاید در مقابل اين در نگرش که یکی بر 
جنبه‌ی کلامي ادبیات و دیگری بر جنبه‌ی تخل 
آن تأکید دارند این ادعا وجود داشته باشد که ود 
ادبیات, درواقع» فقط نوعی گروه‌بندی و ژانر 
جداگانه‌ای است که طیف وسیعی از آشکال و 
وجوه گوناگون (ازجمله شعر روستایی؛ داستان 
کوتاه مقاله. و غیره) را در حود جای می‌دهد که نه 
به‌واسطه‌ی یک جوهر ممیّ بلکه به طورٍ تصادفی 
به هم مربوط شده‌اند؛ یکی از عواملی که این آثار 
گوناگون رابه هم پیوند می‌زندبرداشت‌های متغیر 
از ارزش ادبی است (الستر فاولر؛ نک: منبع 
[۱۵۰۶). در این راستاء می‌توان از تعاریف 
زیبایی‌شناختی‌ای یاد کرد که معیارهای تجوتزي 
هر چند قراردادی‌ای مانند «لذت زیبایی‌شناهتی» 
يا «تبزبینی» را مطرح می‌کنند و معتقدند که هر اثر 
برای آن که اثری ادبی ارزیابی شود باید پاسخ‌گوی 
آن‌ها باشد (کالین لاباس؛ نک:منبع [۱۰۲۵]). هر 
دی این تعریف‌هاء یعنی تعریف ژانری و تعریف 
زیبایی‌شناختی؛ متضمن بازگشت به نظریه‌های 
کاربردشناختی هستند» و اين در حالی است که 
حتی در این استدلال‌ها نیز رجحان مصرف بر 
ابداع, و خواندن بر نوشتن آشکار است: این که آیا 
ادبیات همم‌چون مقوله‌ای مورد بررسی قرار 
می‌گیرد که به‌واسطه‌ی قرارداد یا معیارهای 
ذهنی مقید شده است. مقوله‌ای است که به 
چگونگی خواندن با دریافت یک اثر مربوط 














۰ دییات تطبیقی 


می‌شود و نه به چگونگی و چرايي تولید آن. (نک: 
زیبایی‌شناسی). 

از این‌جاء دیگر گامی بیش نمی‌ماند تابه 
تعاریف نهادی و تاریخی از ادبیات برسیم. 
بسیاری از ناقدان از جمله مسارکسیست‌ها» 
جامعه‌شناسان ادبیات و ماتریالیست‌های فرهنگی 
با توجه به اين که ادبیات در معنای مدرن آن نسبتاً 
تازه باب شده است» بر این باورند که این مسفهوم 
فقط در بانت فعالیت‌های انتفادی و آموزشي 
مدرن؛ پعنی در این بانت که ادبیات چگونه 
خوانده و مصرف می‌شود سعنا دارد. (نک: نقد 
ما رکش نها اعشافن» بسا ترپالیشم 
فرهنگی). آن‌ها معتقدند که تعریف و آرزش 
ادبیات در وهله‌ی اول بر اساس علائق‌بینارشته‌ای 
ر متغیر نهادهای دانشگاهی و فرهنگی تعبین 
می‌شود علائقی که عمدتاً به دریافت حفظ و 
بازتولید فرهنگي متون ادبی مربوط می‌شوند. 
(تونی بیت, جرالد گرف» ریموند ویلیامز). از ابن 
دیدگاه» ادبیات هر چیزی است که در گروه‌های 
ادبیات تدریس می‌شود با ناقدان ادبیات به نقد 
آن‌ها می‌نشبنند؛ درنتیجه مقوله‌ی ادبیات بسته به 
درکی که ناقدان و معلمان از نیّت اجتماعي اثر 
دارند. قبط و بسط می‌یابد. سایر ناقدان از جمله 
نوتاریخی‌باوران,برایمقابلهبانظریه‌های مبتنی بر 
استقلال متن ادبی به استدلال‌های تاریخی و 
جامعه‌شناختی مشابهی روی می‌آورند. (نک: 
نوتاریخی‌باوری). این اقدان ادبیات را نوعی 
کنش اجتماعی می‌دانند که هرگر نمی‌توان حد و 
مرزی قطعی میان آن و سابر کنش‌ها وگفتمان‌های 
بروذادبی یا غیر ادبی ترسیم کرد. نظرات آن‌ها 
بسیشترین نزدیکی را با ادعاهای کلاسیک و 
کاربردشناعتی در حمایت از سودمندي اجتماعي 
بداع هنری دار بسیاری از این ناقدان اصطلاح 


ادبیات را به این دلیل که اصطلاحی رسانیست رد 

می‌کنند و اسلافی آن به خصوص «رتوریک» و 

«بوطیقا» را جایگزین آن می‌کنند و امیلٍ آن دارند 

تا از این راه سرشت زایا و ابزاري نوشتار را به 

نمایش بگذارند. 

ادییات تطبیقی؛ نهاد ادبی؛ زیسبایی‌شناسی؛ 
شیوه‌ی تولید ادبی؛ زبان 


۵و 1۳۵۷۵۲ 


ادبیات تطبیقی (۵6۱۲۵فار عنام هرصمت)) 
روش‌های تطبیقی جزء طبيعي فرآیند تحلیل و 
ارزیابی در نقد ادبی به شمار می‌آیند. در بررسی 
یک الر, ناقدان غالبا آثاری از همان زبان یا زبانی 
دیگر را در ذهن دارند و مکررا به این‌گونه آثار 
ارجا می‌کنند. ادبیات تطبیقی این گرایش آخر را 
به شکلی نظام‌مند بسط می‌دهد و آگاهی از 
کیفیت‌های یک اثر را با قرار داد آن در بافتٍ 
روشنگر محصولات یک يا چند فرهنگی زباني 
دیگر یا بامطالعه‌ی چگونگي تحقق با تفا یک 
موضوع یا درونمایه‌ی فراگیر در ادبیات سایر 
زبان‌ها؛ غنا می‌بخشد. همچنین باید توجه داشت 
که ادبیات تطبیقی کلاٌ با نقد ادبی خویشاوندی- 
هایی دارد, زیرا آشکارا این خطر وجود دارد که 
فعالان این حوزه بخواهند تمایزی غیر طبیعی میا 
کار خود و نقد ادبی فائل شوند (اين میل شدید به 
تعبین هویتی متمایز, منشأً بسیاری از توجیهات 
انتزاعي بی‌ثمر در مورد لزوم وجود ادبیات تطبیقی 
است)؛ خطر دیگر این است که شاید مخالفان 
ادبیات تطبیقی این رشته را چیزی بیش از نمایش 
«شباهت‌ها» و «تأثیرگذاری‌ها» بین ادبیات ملل 
مختلف ندانند -کاری که اصلاً در حوزه‌ی نقد 
قرار نمی‌گیرد؛ و بیشتر به روش طبقه‌بندی در 
تاریخ ادبیات مربوط می‌شود. 





درباره‌ی ادبیات تطبیفی اغلب چنان سخن 
می‌گویند که گویی چیزی است شبیه به فقهاللغه‌ی 
تطبیقی یا دين‌شناسي تطبیقی؛ ما خوشبختانه یا 
متأسفانه این رشتهء بر خلاف حوزه‌های بادشده 
فاقدٍ نهاد دانشگاهی است. عده‌ای معتفدند هرگاه 
یک اثر ادبی در کنار اثری دیگر قرار گیرد؛ و 
هریک از آن‌ها درمقام شیوه‌ای برای سخن گفتن 
درباره‌ی دیگری عمل کنند, معنایی ژرف‌تر رابه 
نمایش می‌گذارند؛ این تفکر با نقد نو و با این 
گفته‌ی الیوت که «تطبیق و تحلیل ابزارهای اصلی 
ناقد هستند» پیوند بیشتری دارد تا با تحقیق ادبي 
سنتی, زیرا معیارهای ذاتي ارزش به شکل‌گيري 
چنین مقایسه‌هایی کمک می‌کنند. لبته نمی‌توان 
انکار کرد شجره‌نامه‌ی پرهیبتی وجود دارد که 
نشان می‌دهد چگونه فرهنگ مشترک اروپایی در 
سده‌های میانه, سوجودیتِ چیزی را مسلم 
می‌انگاشت که امروزه باید با دشواری آن را احیا 
کرد: فرهنگی که در آن مثلمطالعه‌ی آثاٍ چاوسر 
تنها درچارچوب بافت زبان انگلیسی, همان 
اندازء بی‌معنا بود که توجبه آثار او با اشاره به منابع 
فرانسوی يا ايتاليايي آثارش. اگر به تاریخ جهان 
بنگریم متوجه می‌شویم که دیدگاه‌های سلی‌گرا- 
یانه‌ی سده‌ی نوزدهم و نقد ادبي برآمده از آن بر 
دروننگري عميق فرهنگی و زباني خواننده 
-شوانسنده‌ای که جز در وضعیتی استثنایی 
نمی‌توانست این دیدگاه را در بستر فرهنگی بیگانه 
به دست آورد- تأکید می‌کردند. این درونزنگری 
رامی‌توان انحرافی رمانتیک دانست که به‌اشتباه در 
مقابل آر مان‌های جهان‌وطنانه‌ی انسان اروپایی 
-آرمان‌هایی که والاترین صورت‌بندی‌شان را در 
عصر روشنگری به خود دیدند - قرار می‌گیرد. اما 
گرچه ایدئولوژي جهان‌وطنی مبنای مطالعات 
تطبيقي ادبیات است و بسیاری از شارحان پرنفوذ 





ادبیات تطبیقی ۲۱ 


این رشته مارکسیست‌های اروپایی بوده‌اند اما 
روشن است که این مطالعات تطبیقی باید کارهای 
انتفادي قابل تحسینی را که مثلاً در انگلستان انجام 
گرفته است در خود جذب کنند, نه آن که آن‌ها را 
از خود برانند این نقدها را ناقدانی نوشته‌اند که 
حساسیت و آگاهی زیادی به ادبیات مادری خود 
دارند اما این آگاهی با دلبستگی انتقادی به ادبیات 
سای زبان‌ها همراه نیست. چندان امیدی به آشتی 
ما تاریخ فرهنگی و نقل عملی وجود ندارد؛ ما 
ضرورت مبرم بحث و بررسی در این حوزه 
احساس می‌شود. در صورتی که نقلٍ عملي 
مقتدرانه رواج پیدا نکند. این شکل از نقد 
پیش پاافتاده و بسیار محدود خواهد بود؛ در 
صورتی که پژوهندگان تاریخ ادبي بینافرهنگی 
ناقد نباشند این تاریخ تاریخی مغلق و بی‌معنا 
خواهد بود. تولستوی به همان اندازه برای 
خواننده‌ی انگلیسیزبان اهمیت دارد که جورج 
الیوت. و چندان مهم نیست که اگر کسی از درٍ 
مخالفت درآید و بگوید آثار تولستوی برای 
خواننده‌ای که زبان روسی نمی‌داند واقعاًقابل نهم 
نیست. اما چگونه می‌توان مسائل روش‌شناختي 
مترتب بر مقایسه‌ی آثار جورج الیوت و ترجمه‌ی 
آثار تولستوی راکه با هم وجه اشتراک زیادی 
دارند, حل کرد؟ آیا باید بکوشیم تا فراموش کنیم 
که تولستوی آثارش را به زبان انگلیسی ننوشته 
است؟ 

اگر کانون توجه خود را از واحدهای 
کوچک‌تر اثر ادبی («بافتار» اثر) به واحدهای 
بزرگتر («ساختار»آثر) معطوف کنیم, شاید این 
مقایسه اندکی فروتنانهتربه نظر بياید. سبک را 
می‌توان در قالب فصل‌ها وجمله‌ها توضیح داد؛ و 
عدم توفیق بسیاری از منتقدان را که با رمان مشل 
«شعرهای نمایشی» برخورد می‌کنند» می‌توان 








۲ ادبیات تطبیقی 


حاصل اصرار پیش از اندازه‌ی آنان در به کار برد 
ظرایفب زبان استعاری دانست. در ان مورد قیاس 
با زیان‌شناسی مفید فایده است: مابه دستگاو 
حبی‌الامکان دقیقی برای توصیفي ساختار یک 
اثرادبی یعنی به «دستور زباب» آن نیاز داریم. 
اصطلاح «ریخت‌شناسی» اصطلاحی بود که 
مردم‌شناس روسی, ولادیمیر پروپ» برای 
توصیف دگردیسی‌های کلانی که برخی از درون - 
مایه‌های روایت‌های عامیانه به خودمی‌بینند به کار 
برد و این هنگامی بود که او متوجه شد از 
مقایسه‌ی «تصاویر» یا «شخصیت‌ها» چیزی 
دستگیرش نخواهد شد. او نهمید که مثلا قصه‌ای 
درمورد یک خرگوش ممکن است تفاوتی بنیادی 
با قصه‌ای دیگر از این دست داشته باشد؛ اما 
می‌توان قصه‌ها را درچارچوب «الگوهای» کنش 
آن‌ها با یکدیگر مقایسه کرد. بن‌مایه‌ی قصه که 
تغییراتی را به‌لحاظ نقش و رابطه به خود دیده 
است. این الگوها را تولید می‌کند؛ و این یعنی 
ریخت‌شناسی بن‌مایه‌ها. آشکار است که هرگاه 
داستان روایی مورد نظر باشد؛ بررسی دقيق سبکي 
هر یک از صحنه‌های ساختارِ کلان داستان 
در صسورتی اعتبار دارد که این تحلیل بتواند 
رابطه‌ی اين اپیزود را با کل اثر درمقام یک کل 
منسجم روشن کند. همچنین آشکار است که این 
طرح که اغلب درک‌ناشده باقی می‌ماند. نسبت به 
بافتار موضعي اثر که به دقت مورد تجزیه و تحلیل 
قرار می‌گیرد؛ اهمیت بیشتری دارد. به بیان دیگر» 
تفسیر قانم‌کننده‌ی یک رمان می‌تواند بیش از حوٍ 
معمول بر بررسی پیرنگ آن (ریخت‌شناسی 
حکایت. الگوی تغییراتِ صوری) مبتنی باشد؛ و 
هیچ دلیلی وجود ندارد که برمبنای آن نتوان 
پیرنگ را در یک متن ترجمه‌شده همانند متنٍ 


اصلی درک و توصیف کرد. شگردهای ادبي 





خاص را می‌توان در آثار متعلق به دوره‌های 
تمدنی مشابه؛ مشاهده کرد (شگردهایی که 
تولستوی و جورج الیوتبه کارگرفته‌اند تااهمیت 
معنای ديني زندگی را در تقابل با من کوچکی 
لاادری نشان دهند, شبیه به هم است». مادام که 
تجزیه و تحلیل تطبیقی در جستجوی اسطوره‌ی 
بنیادینی باشد که ساعتار مشخصی به مجموعه‌ای 
از آثار مشخص بخشیده است, این مقایسه را 
می‌توان پی گرفت: آراء لوی‌استروس می‌توانند به 
ابزار نیرومندی در مطالعات ادبی بدل شوند. 
در مورح شعر هم اگر نقد تطبیقی امکانپذیر باشد» 
بانتارٍ کلامی را باید یکی از نمودهای ساختارِ كلي 
شعر قلمداد کرد. اما ا زآن‌جاکه بسیاری از آشکال 
و الگوهای بنٍ شعر در کل سنتٍ اروپایی مشترک 
هستند» هرگاه این الگوها مسائل صوري 
مقایسه‌ای به بار آورند» تحلیل تطبیقی برای 
منتقدی که زبان مورد بحث را بررسی می‌کند مفید 
است. در بسیاری از موارد بررسی ترجمه‌ها حتی 
برای خوانندگانی که متن اصلی را در اختیار 
ندارند, به یک کار نقادانه و تطبیقی ارزشمند بدل 
می‌شود: پژوهندگان هوشمنل ادبیات حتی اگر 
زیان پونانی ندانند» می‌توانند از مقایسه‌ی نظام‌منوٍ 
سه ترجمه‌ی مهم آثار هومر (مثلاً ترجمه‌های 
درایدن, پوپ؛ و کوپر) بهره‌های بسیاری ببرند. 
(نک: ترجمه. نظریه‌های). 

مفهوم چامسکیایی ژرف‌ساخت می‌تواند 
جان تازه‌ای در نقد تطبیقی بدمد؛ چراکه به نظر 
می‌رسد این مفهوم می‌تواند مقایسه‌ی آثاری را که 
روساخت‌های متفاوتی دارند تسهیل کند (یکی از 
نمونه‌هایی که به ذهن می‌رسد بارتلبي هرمان 
سلویل و شنل نیکالای گوگول است: این دو 
شاهکار ادبی بااین‌که در جزئیات متفاوت‌اند 
اما خويشاوندي ژرفی با یکدیگر دارند که 








«درون‌مایه‌ی» آن‌ها نمی‌تواند کمک چندانی به 
فهم این خویشاوندی کند» اما درچارچوب دستور 
زبان زایشی می‌توان توصیف متقاعدکننده‌تری از 
آن به دست داد).. 

البته اهمیت و اعتباٍ مطالعات تطبیفی موجود 
هم‌سنگي اهمیت و اعتبار آثار امپسون یا لی‌ویس 
در مور ادبیات انگلیسی نیست: و نباید با اشاره به 
انبوهي مطالعات تطبیقی در زبان‌های فرانسوی و 
آلمانیء کمبود آن‌ها در زبان انگلیسیرا برجسته 
کرد. 
سع پینامتنیت؛ اضطراب تأثیر 


0۷ ۰ 


ادییات شفاهی 
اگر از اصطلاح «ادبیات شفاهی» همان معنای 
واژگانی‌اش را اراده کنيم؛ خواهیم دید که این 
مفهوم آشکارا متضمن تناقض است (۱۲۱۷۱ ۱ 
ص ۲۱-۲۰). اما درعین حال, استفاده از 
ترکیب‌های بدیلی چون «سنت شفاهی». 


(۱۱۳۵ 1۲۱۵۵ اور۵) 


«فرهنگ عامه» و «شعر شفاهی» نیز مارابه 
دردسر می‌اندازد؛ زیرا هر یک از این‌ها به 
پدیده‌های متفاوتی اشاره دارند: «سنت شفاهی» 
به مجموعه‌ی پدیده‌هایی دلالت دارد که به انتقال 
شفاهي یک فرهنگ مربوط می‌شوند و فضایل, 
حکمت‌ها مذهب یا اسطوره‌های آن فرهنگ را 
شامل می‌شود و فقط سنن ادبی راکه؛ در معنای 
دقیق کلمه؛ متضمن دی زیبیی‌شناختی هستند 
(اما لزوماًبه این بُعد محدود نمی‌شوند) در بر 
نمی‌گیرد؛ اما «فولکلور». صرف نظر از محملي 
انتقال آن؛ از سجموعه‌ی کاربردها؛ باورهاء و 
نعالیت‌های فرهنگي سنتي یک جامعه شکل 
می‌گیرد: شکل‌های فولکلوریکی وجود دارند که 
به صورت نوشتاری انتقال پیدا می‌کنند (نک: منبع 


ادبیات شفاهی ‏ ۲۳ 


|۵۱)). سخن گفتن در مورد «شعر شفاهی» هم به 
هیچ وجه مناسبت ندارد, چراکه این ترکیب نسبت 
به ژانرهای شفاهی منثور (مانند لطیفه؛ شوخی» 
قصه و غیره) بی‌اعتناست. بنابراین, به نظر 
می‌رسد که کاربرد اصطلاح «ادبیات شفاهی» در 
این مورد مناسب‌تر از اصطلاحات دیگر باشد: این 
اصطلاح دست‌کم این خسن را دارد که بر 
خويشاوندي کاركردي این دو قلمرو -قلمرو 
نوشتار و قلمرو گفتار- که حوزه‌ی کاربردهای 
(به طورٍ بالقوه) هنري زبانٍ آدمی را بین حود 
تقسیم می‌کنند. تأکید می‌گذارد. 

در غرب نخستین نشانه‌های توجو «نظري» 
فرهنگ مکتوب به ادبیات شفاهی به مونتنی 
بازمی‌گردد؛ وی ارزش هنري «شعر عامیانه» را 
بسرجسته می‌سازد و درنتیجه, نگرشی را 
پایه‌گذاری می‌کند که همراه با آثار همردر و 
نویسندگان رمانتیک» در سرتاسر سده‌ی نوزدهم؛ 
بر مطالعه‌ی ادبیات شفاهی سایه انکنده بود؛ در 
این چارچوب. ادبیات شفاهی فعلیتی «خودپو»؛ 
«طبیع ی »» «جمعی» و «نوده‌ای» قلمداد می‌شد. 
و در برابر ادبیات نوشتاری قرار می‌گرفت که گمان 
می‌شد پدیده‌ای «فکرشده» «مسصنوع»» 
«فردی» و «عالمانه» است. ادبیات شفاهی که به 
پیوند با انسان ابتدایی شهره بود؛ به زعم 
رس‌انتیک‌ها در معرض نابودی قرار داشت؛ و 
همین امر موجبی شد برای گردآوری وثبت این 
نوع از ادبیات به‌ویژه در عرصه‌ی قصه‌ها 
(نصه‌های قهرمانی و فصه‌های شگفت) و 
انسانه‌ها. هرچند گردآوري این آثار پیش از آن 
زمان و در سده‌ی هجدهم آغاز شده بود آما این 
کار در سده‌ی نوزدهم گسترش بی‌سابقه‌ای یافت. 
درواقع این مجموعه‌ی متون؛ مثلاً مجموعه‌ی 
قصه‌های برادران گریم» ثمره‌ی دست‌بُردن‌های 











۴۴ ادبیات شفاهی 


فراوان ویرایشی در آن‌ها است. و به همان اندازه 
که برداشت‌های قرن نوزدهمی از ادبیاتِ عامه را 
به ننمایش می‌گذارند» نمایادگر سنت‌های 
شفاهی‌ای که اين متون از آن‌ها برشاسته‌اند نیز 
هستند. انباشت این مدارک و آگاهی فزاینده نسبت 
به پيچيدگي بسیار زید برخی از آشکال ادبیات 
شناهی. متخصصان رابه سوی ایسن حقیفتِ 
بی حون و چرا سوق داده است که درواقع, ادبیات 
شفاهی مشتمل بر فعالیت‌های چندگانه‌ای است که 
به همان اندازه که می‌توانند عالمانه باشند. 
می‌توانند عامیانه هم باشند» و به همان اندازه که به 
زمان حال تعلق دارند. به زمان گذشته هم تعلق 
دارند. این فعالیت‌ها حتی اگر بر شیوه‌هایی غیر از 
شیوه‌های رایج در ادبیات نوشتاری مبتنی باشند» 
باز هم حلاقیت فردی نقشی بی چون و چرا در 
آن‌ها ایفا می‌کند. به بیان دیگر ادبیات شفاهی 
مسجموعه‌ای است از آشک‌الی که به‌واسطه‌ی 
پیچیدگی و تنوع تکوینی و کارکردی‌شان» 
فاصله‌شان از «شکل فرضی شعر ابتدایی» همان 
فاصله‌ای است که ادبیات نوشتاری با آن دارده 
حتی اگر این آشکال براساس محدودیت‌هایی 
شکل گرفته باشند که تفاوت‌هایی جزئی با 
یکدیگر دارند ([۴۶۲]» ص ۳-۱ 

اگر نگاهی کلی به سه رشته‌ی اصلی‌ای که 
بیشترین سهم را در مطالعه‌ی «ادبیات شفاهی» 
داشته‌اند بيندازيم پیچیدگی این مفهوم روشن 
می‌شود. این سه رشته عبارت‌اند از: مطالعات 
فولکلوریک, مطالعات کلاسیک و مطالعات 
انسان‌شناختی. 


مطالعات فولکلوریک 
فولکلورشناسان توجهی خاص به قنصه‌هاء 
افسانه‌ها و ترانه‌های عامیانه دارند. مطالعات 








فولکلوريي ادبیات شفاهی, در شک کنوني آن را 
نمی‌توان از مکتب فنلاند جدا کرد. این مکتب با 
ارائه‌ی «نظریه‌ی کرچ» (کوج درون‌مایه‌ها و 
آشکال)» موجب شد که سنت‌های فولكلوريي 
اروپا به لحاظ جغرافیایی-تاریخی مورد بررسی 
قرار گیرند. این مکتب در آغاز این سده پدید آمد 
و جایگزین نظریه‌ی رمانتیک شد نظریه‌ای که 
براساس آن, خویشاوندی میان سنت‌های 
گوناگون (قصه‌هاء ضرب‌المثل‌ها و غیره) بر یک 
میراث زبانی مشترک استوار است (آنتی آرنه؛ نک: 
مبع [۱]). کار اساسي مکتب فنلاندمشتمل بودبر 
گردآوري هر چه بیشتر گونه‌های مختلفی که از 
قصه‌های گوناگون وجود دارند, بدان امید که از هر 
مجموعه» یک قصه‌ی نوعي بنیادین را انتزاع 
کنند, قصه‌ای که گمان می‌رفت تمامی گونه‌هایی 
که وجه مشخصه‌شان شباهتٍ دسیسه‌ی پایه‌ی 
آن‌هاست. از آن نتیجه شده باشند. این پروژه‌ی 
تقلیل‌گرایان‌ی مکتب فنلاند به خاطر تفسیر 
شی«بارهای که از «نوعبيادین» داشت؛ مورد 
نتقاد قرار گرفت. با این حال ما تهیه و تدارکي ابزار 
ضروري تمامي پژوهش‌ها درباب قصه را مدیون 
این مکتب هستیم: این ابزار همانا «نمایه‌ی 
بن‌مایه‌های آنتی آرنه و استیت تامپسون است که 
همه‌ی فولکلورشناسان منطقه‌ی آسیا و اروپا در 
عمل به آن ارجاع می‌کنند؛ این نمایه الگوبی است 
برای غالب نمایه‌های موجود یا در حال شکل- 
گیری درباب قصه‌های سایر مناطق جغرافیایی. 
اثر برجسته‌ی دیگر در این حوزه کتاب 
ربخت شناسی قصه‌های پربان (۱۹۲۸) نوشته‌ی 
ولادیمیر پروپ است که به نوعی رویاروی 
شیوه‌ی مکتب فنلاند (که حرکت خود را از محتوا 
آغاز می‌کرد) قرار می‌گیرد. پروپ در جستجوی 
آن است که برمبنای تحلیل ساختار نقشی (که 





می‌توان آن را در مسوضوع‌هایی بسیار متنوع 
بازیافت» نظریه‌ای را درباب قصه‌ها پی‌ریزی 
کند. اما تقليل‌گرايي وی؛ قطعی‌تر از تفلیل‌گرابي 
آرنه و شاگردان اوست. زیرا پروپ با الهام گرفتن 
از نظریه‌ی ری يخت‌شناسي گوته. امیلٍ آن داشت که 
تمامي قصه‌های روسی رابه یک نوع بنیادین 
«واحد» بزگران. در رب این جستجوی نوع 
بنیادین, خواه نوع بنیادینی باشد که مکتب فنلاند 
در جستجوی آن بود و خواء ساختار نقشی پایه‌ای 
که پروپ سودای دست یافتن به آن را در سر 
داشت. مکتب «تبارشناسی قصه» قرار دارد (که 
ما در آثار لوتی آن را مشاهده‌می‌کنيم؛ نک:منابع 
۲۳۱ ۱۱۰۲۴ این مکتب پیش از هر چیزه 
بر انعطافب تحولیابنده‌ی قصه‌ها و ضرورت 
پژوهش درباب ماهیتِ قصه‌ها در چارچوب 
همین انعطاف‌پذیری تأکید دارد و نه بر نوع 
بسنیادینِ ژرف‌ساختی. مطالعاتی که از نگرش 
ساختاري دهه‌های ۱۹۶۰ و ۱۹۷۰ الهام گرفته‌اند, 
صرف نظر از اين که مدل آن‌ها چه باشد (مدلی 
مبتنی بر آراءم پروپ» لوی استروس, گره‌ماس؛ و 
دیگران)» برای مطالعه‌ی انواع و گونه‌های مختلف 
اولویت قائل هستند؛ اما برای ان کار از آموزه‌ی 
پروپ استفاده نمی‌کنند, آموزه‌ای که برمبنای آن, 
نوع ساختاري استخراجشده با یک قصه‌ی بنیادین 
انطباق دارد. افزون براین, ایین مطالعات غالبا 
کوشیده‌اند تا علاوه بر بافتن خودويژگي فکل 
فصه تالب جهاني درون‌مایه‌ی روابی را نیز 

آنگونه که هست. استخراج کنند (کلود برمون؛ 
نک: نب [۱۲۰۵). در پژوهش‌هایی که اخیراً 
صورت گرفته‌اند و گرایش‌های نظري بسیار 
متفاوتی دارند. ما شاهد تغبیر آشکار علائی نظری 
هستیم: تغییر علائق از مطالعه‌ی انواع به جانب 
مطالعه‌ی روایت‌ها و نسخه‌بدل‌های گوناگون. 


ادبیات شفاهی ۲۵ 


آهمیتی که به مطالعه‌ی گونه‌های دروني انواع آثارٍ 
شفاهی داده مسی‌شود (برای نمونه نک: منبع 
|۸۲۲))» یا علاقه‌ی دوباره به بررسي ساختاري 
چگونگي تداو م تاريخي بن‌مایه‌ها و درون‌مایه‌ها؛ 
رشد و آميزش آن‌ها و نیز تحولات تکوینی و 
کارکردی‌ای که از سر گذرانده‌اند (مثلاً در آثار 
کلود 4 رمون؛ نک: منبع [۱۲۰۵)» از همین‌جا 
برمی‌خیزد. 


مطالعات کلاسیک ؛ 

تسوجه متخصصان ادبیات باستان و به‌ویژه 
متخصصان آثار هومر به ادبیات شفاهی, تقرب 
منحصر به شعر قهرمانی بود. دراصل, این علاقه 
یکی از جنبه‌های گوناگون «سثله‌ی هومر» بود. 
مسئله‌ای که نزاع تدیمی میان فقه‌اللغویون 
وحدت‌گرا و فقه‌اللغویون تجزیه‌گرا بر گرد آن 
شکل گرفته است. دسته‌ی اول به يکدستي 
حماسه‌های هومری باور دارند و معتقدند که اين 
حماسه‌ها از ذهن خلاق یک شخص واحد بیرون 
تراوبده‌اند» حال آن‌که دسته‌ی دوم این آثار را آثار 
مرکبی تلقی می‌کنند که از مقابله و تطبیي ترانه‌های 
مستقل موجود به وجود آمده‌اند. در آغاز دهه‌ی 
1۹۳۰ میلمان پری به تحلیل دامنه‌دارٍ صفات, 
ترکیب گویش‌هاء استعاره‌های ثابت؛ و ساختار 
درون‌مایه‌های مکرر آن‌ها پرداعت و نشان داد که 
بسیاری از ویژگی‌های زبانی و سبکی را که 
سرچشمه‌ی جدال میان وحدت‌گرایان و تجزیه - 
گ ونان یره مانب گنک ستبي لامن, 
جماسه‌های هومری توضیح داد. ایین تیگ 
سبکی کلیشه‌ای بود که به دست چندین نسل از 
شاعران یسونانی» که فهرست گسترده‌ای از 
ترانه‌های با درون‌مایه‌ی مشترکي «تروا» را در 
اختیار داشتند تنظیم و متفل شده بود. او نشان داد 











۶ ادبیات شفاهی 


که تکرار صفت‌های کلیشه‌ای, که لغویّون را بسیار 
تحت تأثیر قرار داده بوده به همان اندازه که نقش 
معنایی داشته؛ نقشی آهنگین هم داشته است و 
درنتیجه به همان میزان که کارکردی توصیفی 
داشته, از کارکردی «فنی» نیز برخوردار بوده 
است: اگر صفت «الف» در محل «ب» آمده 
است؛ هميشه و لزوماً بهدلیل ملاحظات معنایی و 
متنی نبوده بلکه به دلیل «بازدو وزنی» آن نیز بوده 
است (پری گمان می‌کرد که در مقابل این کاربرد 
تزیینی و عام» مجموعه‌ی ادبیات نوشتاري غربی 
کارکردی ویژگی‌بخش و توصیفی به صفت‌ها 
می‌دهد). به گمان وی اين استدلال حضورعناصر 
گويشي غیر ایونبایی از جمله عناصر گويشي 
ائولیایی» را نیز توجیه می‌کند: این عناصر که به 
مناسبتِ وزن خود در اثر آمده‌اند» به‌منزله‌ی 
عناصری که صرفاً به طورٍ صوری اثر رامی‌انبارند. 
در آن باقی مانده‌اند. به اعتفاد پری؛ تمامي این 
ویژگی‌های سبکي هومری ريشه در این واقعیت 
دارند که حماسه اثری است که فقط در جریا 
کنش خلق می‌شود. پیش‌فرض این نکته آن است 
که شاعر مجموعه‌ی کاملی از کلیشه‌های زبانی 
(صفت‌ها: و استعاره‌های ثابت) و طرح‌های 
درون‌مایه‌ای (تکرار درون‌مایه‌های واحدی که از 
زنجیره‌های زبانی واحدی ساخته شده‌اند) را در 
اختیار داشته و این‌ها امکاناتی بوده‌اند که کار 
بداهه‌پردازي سطر به سطر شعر را(البته نه به لحاظ 
درون‌مایه‌ای» که از ی وجود دارد. بلکه در 
شکل انضمامی آن) تسهیل می‌کرده‌اند. پری برای 
تأیید و تعمیم فرضیه‌های تعود به ثبت و ضرط 
ترانه‌های حماسي گوسلارهای یوگوسلاو 
پرداخت که واپسین سنتِ حماسی شفاهی زنده 
در اروپا بود: آلبرت رد باادامه‌ی کارهای استادش 
که زود از دنیا رفت؛ به تجزیه و تحلیل تغییراتی 





پرداخت که آثار در جریان اجراهای گوناگون به 
خود می‌بینند و اجراهای گوناگون مثلاً یک ترانه 
توسط سرایندگان گوناگون پا اجراهای گوناگون 
یک ترانه توسط یک سراینده‌ی واحد را در 
موقعیت‌های مختلف با یکدیگر مقایسه کرد. او با 
این کار توانست نشان دهد که پدیده‌های مورد 
نظرٍ پری در اشعار هومر در ترائه‌های گوسلارها 
هسم وجود دارند. ساير پژوهندگان درمورد 
سنت‌های حماسی دیگر؛ به خصوص منظومه‌ی 
حماسی شانسون 1 ژست نیز به همین نثیجه 
دست یافتند. 

اما در حقیقت با آن‌که پری و رد حضور 
غیر قابل انکار مشخصه‌های «سبک» شفاهی را 
در شعرهای هومری نشان دادند» اما نتوانستند 
به‌طور قطعی ثابت کنند که این شعرهاء آن‌گونه که 
ما می‌شناسیم‌شان نسخه‌برداری از یک اجرا یا 
نمایش بوده‌اند: ساختمان روايي بسیار پیچیده‌ی 
ابلباد و ادیسه کاملاً از ساعتارهای روایی ساده‌ی 
حماسه‌های شفاهي دیگر که در یوگسلاری پا در 
جاهای دیگر مورد بررسی قرارگرفته‌اند» 
متمایزند (نک: منبع [۵۲۸)) به نظر برخی؛ 
می‌توان نتیجه گرفت که اين آثار: آثاری نوشتاری 
هستند که از مواد شفاهی بهره برده‌اند و با از 
سبکی شفاهی تفلید کرده‌اند. اما لرد؛ به درستی, با 
این فرضیه‌ها مخالفت کرده است که ابلباد و اد.بسه 
پیچیده‌تر از آن هستند که بتوان آن‌ها را نخستین 
فعالیت‌های یک سنتٍ وشتاری تلقی کرد و با 
توجه به همه‌ی جوالب» پذیرفتنی‌تر این است که 
آن‌هارا مسحصول یک سنت شفاهی غنی و 
درازدامان قلمداد کنیم (نک: منبع [۹۹۹]). در هر 
صورت. یکی از نتایج مهم پژوهش‌های پری و 
رد تفکیک ادبیات شفاهی از ادبیات «عامیانه. 
است: شاعران یونانی؛ مانند گوسلارها و شاعران 








افسریقایی, متخصصانی آموزش‌دیده هستند و 
آنارٍ ادبسي آنان مانند آثار متعلق به قلمرو 
ادبیات نوشتاری ادبیاتی عالمانه است. از جمله 
نکات منفی‌ای که اين مکتب (و نه نظریه‌ی پری) 
دارد. نوعی خشک‌اندیشی است که می‌خواهد 
مفهوم «ادبیات شفاهی» را به ادبیات شفاهي 
خلق‌شده در جریان اجرا محدود کند. 


مطالعات انسان‌شناختی 

مطالعات انسان‌شناختی و جامعه‌شناختی توجه- 
شان مشخصاً به سنت شفاهی معطوف است؛ 
سنتی از آن دست که در جوامع قبيله‌اي فاقرٍ 
حط وجود دارد. این مطالعات بدون آن که 
به روابط احتمالی برخی از این فعالیت‌ها 
با ادبیات در معنای رایج آن کاری داشته باشند» 
اجرا و نمایش شفاهی را یک موقعیتِ ارتباطي 
خاص و محمل انتقالِ سنتٍ جمعي جوامعی 
می‌دانند که فاقد خط هستند یا خط نقشی 
حاشیه‌ای در آن‌ها ایفا می‌کند. و به این اعتبار 
به مطالعه‌ی آن می‌پردازند. پری پیش‌تر نشان 
داده بود که تمهیدات ادبیات شفاهی حماسی 
تنها در صورتی امکان‌پذیر بودهاند که این ادبیات 
بخشی از «ادبیات سنتی» به حساب بیاید: آنچه 
ار از این گفته در نظر داشت اساساً ادبیاتی 
بود که استخوانبندي کلیشه‌ای و درون‌مايه‌اي 
آن محصول رسوب تدریجی و تاريخي مترتب بر 
انتقال شفاهی شگردها و درون‌مایه‌هاست. 
مسطلعه‌ی انسان‌شناختي آشکال ادبي شفاهی 
در حارج از اروپا؛ و نیز برخی از آثارٍ اخیرٍ 
جامعه‌شناختی درباره‌ی‌سنت‌های شفاهي شهری 
(خواه شهرهای کشورهای صنعتی و خواه 
شهرهای جهان سوم) امکان آن را فراهم آورده‌اند 
که مفاهیم سنت و اجراء که دو مشخصه‌ی كانوني 


ادبیات شفاهی ۳۷ 


تمام فعالیت‌های مربوط ادبیات شفاهی هستند» 
شکلی انضمامی و ملموس به خود بگیرند. 

به این ترتیب» مفهوم «سنت» به مفهرم 
محوري مطالعات انسان‌شناختی ادبیات شنفاهی 
بدل شد. این مفهوم دست‌کم دارای سه مشخصه 
است: ۱)خلاقیت هنرمند در نوآوری یاگسست 
از سنت نهفته نیست, بلکه در سودای تنوعاتی 
نهفته است که او بر طرح‌های مضمونی و صوری» 
که مُلکي مشاع اجتماع است. اعمال می‌کند (رومن 
یاکوبسن و پتر بوگانیرف؛ نک: منیع (۸۰۳)؛ 
۲) مرز روشنی میان‌فعالیت‌های گوناگون کلامی یا 
انواع ژانرها وجود ندارد» بلکه در آن‌ها انباره‌ی 
درون‌مايه‌اي واحدی جریان دارد که به شدت به 
بازنمايی جامعه از خود آن جامعه مربوط می‌شود؛ 
۳)تعامل مستقیم میان مفسر-مژلف و عامه‌ی 
مردم به‌مثابه‌ی عاملي نظارت بر آثار و حفظٍ آن‌ها 
آهمیت فراوان دارد: اثری که با خواست مردم 
سازگاری نداشته باشد» یا (دررموردٍ مفسران 
حرفه‌ای) مستقیماً سانسور می‌شود وعامه‌ی مردم 
آن را حفظ نمی‌کنند. و یا (در مورد ژانرهایی مانند 
حکایت که وجه مشخصه‌شان وازگونگی 
نقش‌های مفسر و گیرنده است) حافظه‌ی جمعی 
آن را به خاطر نمی‌سپرد و درنتیجه, آن را حفظ 
نمی‌کند. در هر دو مورد, تنها آثاری بافی می‌مانند 
که مورد پسند و تحسین جمع مخاطبان قرارگرفته 
باشند (اين در حالی است که یک اشر نوشتاری 
حتی اگر هم مخاطبان معاصرش از آن استقبال 
نکنند باز هم باقی می‌ماند). معهذا: باید مشخصاً 
گفت که این سه قاعده فقط در مورد جامعه‌ای 
اعتبار دارند که فاقد خط است و در آن» سنت 
فرهنگی فقط از طریق حافظه انتقال می‌یابد: 
آزاین‌رو» می‌توان گفت که غالب فعالیت‌های 
مربوط به ادبیات شفاهی با فرهنگی هم‌زیستی 
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دارد که تاحدودی «ادبی_-نوشتاری» باشد» 
فرهنگی که در آن تثبیت فعالیت‌ها از طریق 
نوشتار مانع عملکرد «ناب» سنت شفاهی 
شود. 

تحلیل انسان‌شناختی پیش از آن که تحلیلی 
ادبی باشد» و پیش از هر چیز دیگری تحلیل گفتار 
اجتماعی وگونه‌های کاربردی» سبک‌ها و ژانرهای 
آن است. این توجه به گفتار حاکی از آن است که 
هویتِ آثار شفاهی اساسا وابسته به اجرا و نمایش 
است (دیل هایمز؛ نک: منبع [۷۶۵/): منزلتِ عام 
یک اثر را؛ چه به لحاظ درون‌مایه و چه به لحاظ 
شکل آن, وضعیت اجتماعي مترتب بر تحقق آن 
در اجرا رقم می‌زند. بوطیقا و کاربردشناسي زبان 
در این‌جا بیش از هر جای دیگری هم‌آميخته و 
تفکیک‌ناپذیر جلوء می‌کنند: اثر شفاهی فقط در 
بافت موقعیتی تحقق خود موجودیت دارد 
(ریچارد بومن؛ نک:منبع |۱۲۵]) 

اجرای شفاهی نیز اساساً امری «چند- 
نشانهای» جلوه‌گر می‌شود: بخش مهمی از هر اثر 
از طریق تغیبر مایه‌ی صدا و جوهر آوايي آن 
(طنین, آهنگ, عناصر آوایی غی رکلامی؛ و غیره) 
((۱۶۶۳]» ص ۱۵۹ ۱۷۶) و نیز از طسریق 
نشانه‌های غی رکلامی (ایما-اشاره‌ها و میمیک 
صورت) متقل می‌شود. که در بعضی از نقاط 
حساس اجرا می‌تواند حتی جایگزین پیام کلامی 
هم بشود (نک: منبع [۱۱۳۴۵). این البته به یک 
مسئله‌ی روش‌شناختی هم دامن می‌زند که 
مردم‌شناسان بیش از فولکلورشناسان از آن 
آگاه‌اند: راج‌نويسي آثار شفاهی که محققان 
دی رزمانی است تحلیل‌هاشان را براساس آن 
صورت می‌دهنده علاره‌بر این که این آثار را 
سنجمد می‌کند و به آذ‌ها هویت نحوی‌ای 
می‌بخشد که فاقد آنند. از آن‌ها فقط چیزی را 





حفظ می‌کند که آن‌ها رابه یک اثر نوشتاری تقلیل 
می‌دهد (نشانه‌پردازي صرفاً نوشتاری). 
چشم‌اندازی که از این سه قلمروٍ ادبیات 
شفاهی حاصل می‌شود چشم‌اندازی بسیار 
پیچیده است. تعداد و تنوع ژانرها قابل ملاحظه 
است: شعر حماسیء حکایت. بالاد مدیحه. شعر 
غنایی» حکایت‌های اسطوره‌ای» اشعار مکالمه‌ای: 
بداهه‌پردازی‌های نمایشی لطیفه حکایت؛ 
شسوخی, جیستان؛ ضرب‌المسئل و ضیره. 
تنوع صوري آن‌ها نیز کم از ان نیست: برخی 
از ژانرها منظوم‌اند (با نظام‌های عروضی بسیار 
متفاوت)؛ برخی دیگر منور؛ و برخی دیگر 
ترکیبی از نظم و نثر؛ برخی دکلمه و برحی 
برخوانی می‌شوند» بسرخی ادا و برخی 
دیگر ترانه‌سرایی می‌شوند (به همراء آلات 
موسیقی يا بدون همراهي آن‌ها). تنوع بافت‌هایی 
که آثار مربوط به ادبیات شفاهی در آن‌ها تحقق 
مییابند نیز این‌گونه است: طیف بافت‌های 
ممکن در این‌جا از بافتی که در آن مادری قصه‌ای 
را برای فرزندش تعریف می‌کند تا بافت مترتب 
بر آیین‌های رسمی را که مقرراتی دقیق دارند 
دربرمی‌گیرد. جوامعی که در آن‌ها ادبیات 
شفاهی جاری است نیز به همین اندازه متنوع‌اند: 
هرگاه ما این پیش‌داوری را رها کنیم که ادبیات 
شفاهی فقط در جوامع فاقد خط می‌تواند وجود 
داشته باشد؛ به نظر می‌رسد که ادبیات شفاهی 
دیگر چیزی نخواهد بود که به لحاظٍ زسانی و 
مکانی دور از دسترس باشد بلکه «پدیده‌ای است 
که در تمام جوامع انسانی وجود دارد. خواه این 
جوامع خط داشته باشند و خواه فاقد آن باشند» 
((۴۶۲]» ص ۲-۲).. 
> ادییات؛ نقد ژانر 
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ار تباط, نظر یه‌ی (وده-ط1 دمنی‌نسصههم])) 
نظریه‌ی ارتباط با نظام‌ها و الگوهای ارتباطی‌ای 
سر و کار دارد که طیفی از مهندسي ارتباطات تا 
روان‌شناسی زبان را پسوشش می‌دهند و با 
حوزه‌های بسیار متلوعی, مانند سیبرنتیک» 
علوم کامپیوتر: دورسنجی, نشانه‌شناسی و 
عصب‌شناسی, رابطه دارند. الگوهای زبانی 
موضوعیت زیادی در نظریه‌ی ادبی دارند. 
ارتباط چنان که جان لاینز آن را تعریف 
می‌کند. عبارت است از «انتقال آگاهانه‌ی اطلاع 
به وسیله‌ی یک نظام علامت‌دهي تثبیت‌شده. 
تمامي الگوهای ارتباطی توضیح می‌دهند که 
چگونه یک علامت یا پیام بین یک فرستنده و 
گيرنده» و در قالب رمزگانی که برای هر دوی آن‌ها 
قابل رمزگشایی است؛ ردوبدل می‌شود. (نک: 
رمزگان). الگوی شانون و وی‌ور که اکنون دیگر 
الگویی کلاسیک شدء است» چنین تصویری از 
ارتباط به دست می‌دهد: («فرستنده» «علامتی» را 
از یک «منبع» و از طریق یک «مجراه می‌فرستد. 
«گیرنده» این علامت را دریافت می‌کند و آن را 
بهی «مسقصد» می‌رساند». البته ممکن است 
«انعتلال» (که منظور از آن هرگونه اتلافب اطلاع 
در مجرای ارتباط است) تخییراتی را در علائم به 
وجود آورد. در الگوی فردینان دو سوسور» 
«منبع» ارتباط مغز است» و این مغز جایی است که 
مفهوم پیش از آن که به‌صورت یک تصویر آوایی 
در آید و از راه صدا منتقل شود؛ در آن واقع شده 
است. «گیرنده» گوش است. و «مقصد» مخز 
است که علائم را به صورت مفاهیم رمزگشابی 
می‌کند. اما فرستنده و گیرنده وضعیتی پیچیده‌تر 
دارند. مثلاً بازیگر نمایشی که می‌گوید: «آیا 
این خنجری‌ست که پیش رویم می‌بینم...؟44 
فرستنده‌ای است که تغییراتی را در متن نمایش و 


ارتباط, نظریه‌ی ۲٩‏ 


در آن‌چه بازیگر می‌گوید وارد می‌کند. در این‌جا 
مفهوم گیرنده بسط می‌یابد تا رمرگشايي متنِ 
مکتوب را نیز شامل شود. (نک: مستن). در این 
مورد؛ مقصلٍ نهایی مخاطب. یا به‌بیان دقیق‌تر» 
ذهن هر یک از تماشاگران است. همچنین می‌توان 
برای توصیفی اجرای خاص یک بازیگر: سطح 
دیگری از رمزپردازی و رمزگشایی را نیز به آَن 
افزود: نورپردازی» گریم لباس؛ لیجه آهنگ 
صداء و جلوه‌های صوتی بر پيچيدگي اسر انتقال 
می‌افزایند. همچنان که ترجمه نیز چیزی رابه زبان 
اضافه می‌کند. در ترجمه, فرستنده‌ی اولیه 
(نویسنده) و گیرنده‌ی نهایی (شنونده) رمزگان 
زبانی واحدی در اختیار ندارند. (نک: تسرجسمه. 
نظریه‌های). 

هر چه سطوح رم زپردازی و رمزگشايي 
بیشتری به ارتباط اضافه شوند. امکان بروز اختلال 





در آن بیشتر می‌شود چراکه ارتباط مستلزم وجودٍ 
معنا نزد فرستنده و گیرنده است (حتی اگر این 
معناها با هم انطباق نداشته باشند). اختلال ممکن 
است یک خلاء» تحریف» اغتشاش در صدا 
رمزگان بافت. یا معنا باشد. مثلاً در یک رمان» 
ممکن است ارتباط موقتاً به‌واسطه‌ی خلام میان 
فصل‌ها یا تغییر ناگهانی دیدگاه, زمان یا مکان» 
معلق بماند و خواننده را ناگزیر کند که برای 
بازیابی آن‌چه حذف شده است. به حدس و گمان 
متوسل شود. در یک داستان پلیسی» روایت‌های 
متضاد ممکن است ارتباط را دستخوش آشفتگی 
کنند. وجود ابهام یا چندارزشی بودن عناصر 
ممکن است موجب به وجود آمدن سطوح موازی 
در ارتباط شود سطوحی که ممکن است یکدیگر 
را تضعیف یا تقویت کنند: بازیگری که می‌گوید 
می‌خواهد برود اما با حرکات یا با آهنگي صدایش 
نشان می‌دهد که قصد دارد بماند» شاید در ابتدا به 
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نظر برسد که معنای ارتباط را به چالش کشیده 
است. اما بعد, این پیام را نتقال می‌دهد که این 
عزیمت عزیمتی ذهنی است و نه جسمی و او 
منظورش آنی نبوده که به زبان آورده است. 
خلاصه این که او پیامی را انتقال می‌دهد» حتی اگر 
این پیام چیزی نباشد که ما در ابتدا نکر 
می‌کرده‌ايم. 

به رغم تداغل معناهاء معنا ممکن است با 
بازگشت به گذشته ترمیم شود. در این راستاء 
ممکن است پیش بیاید که شعری راء در ابتدا 
متشکل از جمله‌های ذنامربوطی ببینیم که 
نمی‌توانند پیامی را انتقال دهند. اما در پایان» این 
احساس را داشته باشیم که قطعات شعر در اگوی 
معنايي قابل فهمی قرارگرفته‌اند و شعر می‌تواند 
پیامی را منتقل کند؛ و درنهایت, شاید آن قطعات 
راگونه‌های متفاوتِ یک قالب واحد. و بیانی از 
یک هیپوگرام ببینیم. 

احتمالاً رایج‌ترین الگوی زبانی که در 
تحلیل‌های ادبی به کار می‌رود الگوی رومن 
یاکوبسن است. این الگو دارای شش عنصر است: 
«فرستنده» در چارچوب یک «بافت». «پیامی» 
راکه در قالب یک «رمزگان» معین شکل گرفته 
است؛ ازرمگذر «مجرای تماس» برای «گیرنده» 
می‌فرستد. از نظر باکویسن, معنا در کل یک کنش 
ار تباطی جای دارد. در غیراین صورت. ما 
چگونه می‌توانیم مرجع کلماتِ اشاری و ضمایری 
مانند «این» «این‌جا» «حالا»: «او» فآنت 
«من» و غیره رابشناسیم؟ چگونه می‌توانیم معنای 
واژه‌ی «قرمز» را تعبیر کنیم؟ آیا «قرمز» بخشی از 
رمزگان قوانین راهنمایی و رانندگی است که 
مخاطبان آن رانندگان اتومبیل در شهرهایند یا 
بخشی از رمزگان مسابقه‌ی فوتبال است که روی 
حطابش بازیکنان حاطی هستند. و یا بخشی از 





رمزگان دیگری است که در بافتی متفاوت» برای 
بیان خطر به کار می‌رود؟ یاکویسن برای آن که 
نظریه‌اش تمامي عواملٍ دست‌اندرکار ارتباط را 
دربربگیره به‌موازات شش عنصری که برای 
ارتباط برشمرد» شش کارکرد را نیز برای ارتباط 
در نظر گرفت: کارکردهای «عاطفی»» 
«هم‌سخنی»؛ «ارجاعی». «فرازبانی»» «کٌنایی» 
و «فنری». ی ار 
چیره‌ی ارتباط است که گوینده یا «منٍ» ضمنی از 
عواطف و احساسات خود سخن بگوید؛ مثلاً در 
روایت اول‌شخص يا در شعر غنایی این کارکرد 
برجسته است. اگر در یک ارتباط نفس برقراری و 
حفظ ارتباط مهم‌تر از معنایی باشد که ردوبدل 
می‌شود کارکرد مسلط ارتباط کارکرد هم‌سخنی 
است. مثلاً هنگامی که در گفتگوی روزمره 
می‌گوییم «ستلامته «حالدان جطور است؟ه یا 
درباره‌ی آب و هوا حرف می‌زنيم بیش از آن که . 
بخواهیم پیامی را به مخاطب‌مان انتقال دهیم 
می‌خواهیم ارتباطی را برقرار و حفظ کنیم. 
گفتگوهای کلیشه‌ای, تکراری و پوج شخصیت - 
های آثار اوژن یونسکو مبتنی هستند بر کاربرد 
فراوان کارکردٍ هم‌سخنی» و تشان می‌دهند که آين 
شخصیت‌ها چقدر از برقراري یک ارتباط واقعی 
عاجزند. کارکردٍ ارجاعی به بافتِ ارتباط اشاره 
دارد؛ و ازرهگ‌ذر همین کارکرد است که ما 
می‌فهمیم که مثلا واژه‌ی «شیر» به جانوری درنده 
ارجاع می‌کند و نه به شبر آب. اما چنانچه تأکید 
معطوف بر رمزگان باشد کارکرد مسلط ارتباط 
کارکرد فرازبانی است. برای نمونه؛ هنگامی که 
بخواهیم معین کنیم که «شیر» اسم است و نه 
صفت. ما با کارکرد فرازبانی سر و کار داریم. اگر 
تأکیٍ ارتباط بر گیرنده پا مخاطب باشد. کارکرد 
کنایی (یا ندایی) بر ارتباط چیره است» مثل 








هنگامی که می‌گویيم «گوش کن» ابیا این‌جا» 
«آن‌جا را نگاه کن». اما درصورتی‌که تأکیلٍ ارتباط 
بر پیام باشد. کارکرد هنری یا زیبایی‌شناختي 
ارتباط برجسته می‌شود. کارکرد هنری که در متون 
ادبی در درجه‌ی اول اهمیت قرار دارده کیفیت 
خودآگاه و خاص سخن ادبی را توضیح می‌دهد. 
و توجه رابه خود. به‌مثابه‌ی «شکل»» معطوف 
می‌دارد تا تأکید بیشتری بر پیام بگذارد. این‌چنین 
است که درنهایت» شکل به پیام بدل می‌شود. 
یاکوبسن می‌گوید که هنرٍ کلامی پنجره‌ای شفاف 
به جهان خارج نیست. بلکه مات و خودارجاع 
است: خودش موضوع خودش است. رولان 
بارت با بیان این نکته که «شکل» مرجع نهايي 
ادبیات است از یاکوبسن نیز فراتر می‌رود. 
نظریه‌ی کنش کلامی نیز جنبه‌ی دیگری از 
نظریه‌ی ارتباط است و پیش از هر چیز به بررسی 
تولید کلام می‌پردازد. این نظریه در حوزه‌ی 
نظریه‌ی ادبی به توضیح عوامل حاضر در تولیٍ 
گفتمان, شیوه‌ی رمزپردازي آن‌ها در متن, 
نشانه‌هایی که گیرنده به کمک آن‌ها آن عوامل را 
می‌شناسد» می‌پردازد و نشان می‌دهد چگونه این 
عوامل فرآیندٍ دریانت را متأثر می‌کنند. (نک: 
نش‌انه)». جان آستین؛ امیل بنوه‌نیست پیتر 
استرازسن از نخستین کسانی بودند که نشان دادند 
چگونه می‌توان نظریه‌ی کنش کلامی را در تحلیل 
متن ادبی به کار بست. جان سرل اندیشه‌های این 
از سویه‌های مهم نظریه‌ی کنش کلامی یکی 
نقشٍ مركزي «من» (گوینده‌ای که گفته را خلق 
می‌کند) است و دیگری رابطه‌ی میان گوینده و 
(۱)آن‌چه او درباره‌اش حرف می‌زند, و (۲)کسی 


که طرفی صحبت اوست. نظریه‌ی کنش کلامی به ‏ 


عوامل موقعیتی (زمانی-مکانی» وجه گفته و 


ارتباط, نظریدی ‏ ۳۱ 


گونه‌های آن توجه دارد. به نظر آستین گفته با 
«اظهاری» (جمله‌ی خبری) است یا «کرداری» 
(کاری را انجام می‌دهد؛ مثلاً «قول می‌دهم»). 
گفته‌ها می‌توانند جدی باشند یا غیرجدی 
(داستانی). گفته‌های داستانی ظاهراً همه‌ی 
ویژگی‌های گفته‌های غیر داستانی را دارنده با این 
تفاوت که میان نویسنده و خواننده قرارداد 
نانوشته‌ای وجود دارد که برمبنای آن, گفته‌ی 
داستانی, به تعییر جان سرل: یک «شبه‌گنش 
غیرگمراه‌کنند»» است. ژرار ژنت به بررسی 
رابطه‌ی میان سطوح متفاوت گفته‌های داستانی, 
مثلاً هنگامی که حکایتنی در درون حکایتی 
دیگر می‌آید. و نیز رابطه‌ی میان راویان و 
روایتگیران ملازم با آن‌ها می‌پردازد. (نک: 
راوی؛ روایت‌گیر). 

آستین سه نوع کنش کلامی را از یکدیگر 
متمایز می‌کند:(۱)کنش بیانی (کنش سخر گفتن)؛ 
()کنش کارگفتی(کنشی که طي آن باگفتن چیزی 
کاری انجام می‌دهیم؛ مانند تقاضا کردن؛ دستور 
دادن)؛ و (۳)کنش القایی (کنشی که به طور 
غیرٍمستقیم با گفتن چیزی انجام می‌شود؛ مثلاً این 
گفته که «خانه چقدر سرد است», می‌تواند راهمی 
برای برانگیختن شخصی دیگر به بستن در با 
روشن کردن بخاری باشد). 

نظریه‌پردازان کنش کلامی در فرانسه تمایل 
دارند که رابطه‌ی میان گوینده و گفته: گوینده و 
شنونده, شنونده و گفته را به‌ کمک چهار مفهوم 
زیر بیان کنند: (۱)فاصله (گوینده با استفاده از 
سوم‌شخص از گفته‌ی خود فاصله می‌گیرد؛ مثلاً 
«او آن کار راکرد4)؛ (۲)سوگیری (گوینده نگرش 
خود را به وسیله‌ی عباراتٍ وجهی نظیر 
«بی‌شک» «تکان‌دهنده»» «ظاهراً», «شاید» و 
سار عبارت‌هایی که داوري او را نشان می‌دهند» 




















۲ استعاره /مجاز مرسل 


بیان می‌کند)؛ (۳ شفافی یا تیرگی (غیاب گیرنده 
در گفته: هرچه یک گفته خصوصی‌تر باشد [مثلا 
نامه‌ای به یک دوست]» تیره‌تر خواهد بود)؛ 
(۴) کش مکش (راسطه‌ی پویا میان گوینده و 
گیرنده) 

نظریه‌ی ارتباط ضرورتاً حوزه‌های مربوط را 
نیز دربرمی‌گیرد. از اين میان, ساختارگرایسی, 
نشانه‌شناسی, بوطیقا و گفتمان‌کاوی بیش از 
همه مورد توجه پژوهندگان ادبی هستند. 
-» کت کلامی 


مسا عوما خکحفامهاز/۷ ممم 


استعاره |مجاز مرسل 

(«مطهه ۱ رصچجماع۳) 
استعاره و مجاز مرسل دو شیوه‌ی آرایش کلام 
هستند. استعاره انتخاب؛ یا گزینش یک نشانه از 
میان گروهی از نشانه‌های بدیل است» نشانه‌ای که 
از جهاتی با ساير نشانه‌ها تفاوت دارد؛ و مجاز 
مرسل ترکیب» یا پیوند نشانه‌ای به نشانه‌ی دیگر 
برای ساختن بافت است. به این ترتیب» استعاره 
نشانگر روابط مبتنی بر «شباهتٍ» دروني 
نشانه‌هاء و مجاز مرسل نشادگر روابط مبتنی بر 
«مجاورت» بیرونی آن‌هاست. در جمله‌ای ساده 
مانند اگربه روی زمین نشسته است» ربطه‌ی میان 
«گربه» و «روی زمین» مانند رابطه‌ی میان «نهاد» 
و «گزاره» است. «گسربه» خود از واحدهای 
کوچک‌تر زیانی یا واج‌ها (صداهای متمایز) 
-صداهای /ع 40۷ /۲/ /0/ و /۵/-تشکیل شده 
است. رابطه‌ی میان این صداها از نوع مجاورت 
است. اما «گربه» از میان مجموعه‌ای از اسامی 
جانوران دیگر مانند «سگ» «گاو» و «اسپ» 
انتخاب شده است که همگی می‌توانند نهاد 
جمله‌ی «.... روی زمین نشسته است» باشند. 





رابطه‌ی میان این کلمات از نوع مشابهت است. 

پیش از آن که رومن باکوبسن در کتاب مبانی 
زبان (1۹۵۶) استعاره و مجاز مرسل را هم‌چون 
دو قطب عملکرد زبانی تعریف کند. این دو 
اصطلاح عموماً دو نوع مجاز یا صنایع بیانی 
به شمار می‌آمدند. مجاز مرسل (یا «متونیمی» که 
از اصل يوناني آن به معنای «تخییر نام» مشتق شده 
است) مجازی است که در آن نام چیزی به جای 
چیز دیگری که با آن رابطه‌ی مجاورت دارد به کار 
می‌رود؛ مثل وقتی که کلمه‌ی «تاج» را به کار 
مبریه و از آ یازا رادم کی 
استعاره (یا «متافور». مشتق از اصل یونانی آن به 
معنای «انتقال») مجازی است که برپایه‌ی شباهت 
یاقیاس شکل می‌گیرد و طی آن‌معنای یک کلمه یا 
عبارت وارد حوزه‌ی جدیدی می‌شود؛ مثلاً وقتی 
می‌گویيم داو یک روباه پیر است» منظورمان این 
است که «او آدم فریبکاری است». 

یاکوبسن و سایر صورت‌گرایان روسی در 
دهه‌های ۱۹۲۰ و ۱۹۳۰ گفته بودند که می‌توان 
سبک‌های ادبی را در قالب تقابل دوگانی 
استعاره و مجاز مرسل فهمید. (نک: صورت - 
گرایی روسی؛ استعاره /مجاز مرسل). 
یاکوبسن معنای استعاره و مجاز مرسل راگسترش 
داد تا هر کارکرد زبانی و درواقع» هر کارکرد 
نمادینی را دربرگیرد. به این ترتیب یاکویسن 
بر این باور بود که فرآیندهای مجاورت و 
شباهت که رتوریک و بوطیقای سنتی تا مدت‌ها 
آن‌ها را ویژگی این مجازهای بیان می‌شناختند. 
نه‌تنها پایه‌ی سبک‌های ادبی هستند, بلکه در 
زبان و تفکره در گفتار روزمره و حتی در 
صورت‌بندی‌های ناخودآگاه هم‌چون رژیاها نیز 
آموری بنيادین هستند. همه‌ی مجازهای بیانی 
گونه‌ها با ترکیباتی از این دو مجاز هستند؛ 





رسانتیسم و نمادگرایی سبک‌هایی استعاری 
هستند» حال آن‌که واقع‌گرایی سبکی مبتنی 
بر مجاز است. «فرآیند اصلی» سازوکارهایی 
که زیگموند فروید. بنیانگذار روانکاوی؛ در 
کتاب خود تضیر روژبا (۱۹۰۰)به آن‌ها می‌پردازد 
تا عملکردهای فکر ناخودآگاه را توضیح دهد 
یا فرآیندی مجازی است -«جابه جایی» و 
«ادام»- و پا فرآیندی استعاری -«همانند_ 
سازی» و «نمادپردازی». (نک: روان‌کاوی: 
نظریه‌ی). 

ژاک لاکان, روان‌کاو فرانسوی, این مفاهیم را 
در نوشته‌هایش به کار گرفت (۱۹۶۶) و در آن‌ها 
بازنگری کرد. پیوند میان زبان‌شناسی» بوطیقا و 
روان‌کاوی یکی از عوامل مژثر در احیاء مجدد 
رتوریک است که پیش‌تر رو به افول بود. گروهی 
از زبان‌شناسان بلژیکی که خود را «گروه مو» 
می‌نامند. تجدید نظری اساسی در نظریه‌ی 
رتوریک کرده‌اند؛ هایدن وایتِ تاریخ‌نگار مفهوم 
بسطیافته‌ی مجاز را برای تجزیه و تحلیل 
نوشته‌های تاریخی و فرهنگی به کار برده است؛ 
این رتوریک بازنگریسته کوشش‌های مهمی را در 
حوزه‌های نقد ادبی برانگیخته است که از جمله 
می‌توان به آثار محفقانی چون پل دومان» سوشانا 
فلمن» ژرار زنت؛ تزوتان تودورف و دیوید لاج 
در این زمینه اشاره کرد. پل ریکور و ژاک دریدا در 
بررسی‌های خود پیرآمون استعاره؛ به بازاندیشی 
در رابطه‌ی اغلب متعارض ادبیات و فلسفه 
پرداخته‌اند. در این اواخر» متفکران فمینیست به 
تبعاتِ زن‌ستیزانه‌ی تقابل‌های دوگانی؛ به طور 
کلی, و استعاره و مجاز مرسل به طورٍ خاص: 
تاخته‌اند (ناثومی شور؛ نک: منبع |۱۳۵۶ ]). (نک: 

اما پیوند میان رتوریک؛ ذهن و زبان به دوران 


استعاره امجاز مرسل _ ۳۳ 


باستان بازمی‌گردد. ارسطو در بوطفا ادعا می‌کند 
که توانایی یافتن استعاره نشانه‌ی نبوغ است» 
چراکه یک استعاره‌ی مناسب امتضمن درک 
شهودي شباهت در عین تفاوت است» ([۴۶]» 
قطعه‌ی ۲۲). کویین تیلیالوس به این نتیجه می‌رسد 
که زبان تماماً مجازی است. زیرا رتوریک» همانا 
شکل یا تصوير عبارت زبانی است و هر 
اندیشه‌ای باید به‌صورتی خحاص درآید تا بیان 
شود ((۸۰۳]؛ قطعه‌ی .)۱۲-۱-۹٩‏ اما در سده‌ی 
هجدهم بود که کوشش‌هایی برای پیوند زدن 
شمار اندکی از مجازها با اموری که در آن زمان 
فرآیندهای بنیادی تفکر تلقی می‌شد. صورت 
گرفت. به نظر جان لاک و دیوید هیوم, تداعی 
افکار به سه شیوه‌ی اصلی صورت می‌گیرد: 
«شباهت». «تقارن» (رابطه‌ی میان چیزها که 
مبتنی بر عرف و عادت است) و «ارتباط» 
(رابطه‌ی میان یک چیز و طبقه‌ای که آن چیز را 
شامل می‌شود) (ارسطو پیش‌تر در رساله‌ی 
در باب خاطره و یادآوری اظهار داشته بود که 
آدمی هر چیز را به‌واسطه‌ی چیزی مشابه, متضاد 
یا هم‌جوارش به‌یاد می‌آورد). نیکولاس بوزه» 
دستوري فرانسوی با استفاده از این طبقه‌بندی» 
هر مجاز را به یکی از این مقوله‌ها نسبت داد: 
استعاره را به شباهت» مجاز مرسل را به تقارن» و 
مجاز جزء به کل را به ارتباط. 

جرمی بتتام در سده‌ی نوزدهم در کتاب 
نظریه‌ی داستان‌ها این تصور باستانی را که زبان 
تماما مجازی است دوباره احیا کرد.آ. آ. ریچاردز 
در کتاب فلسفه‌ی رتوریک (1۹۳۶) با تلفیق آراء 
ارسطو بنتام و فروید» ادعا کرد که استعاره ویژگی 
بنیادی انديشه و زیستِ بشری است چراکه 
مفهوم «انتقال» فرویدی مترادف «استعاره‌ی» 
یونانی است و فرآیند روان‌کاوانه‌ای که او با این 











۴ اسطوره 


مفهوم به آن اشاره می‌کند. مستلزم همان انتقال در 
روابط انسانی است که از استعاره‌ی زبانی و نسبت 
آن با انديشه ناشی می‌شود. متفکرانی چون 
ارسطی,بنتام و ریچاردز که به تقدم انديشه بر زبان 
اعتقاد دارند» عموماً توجه خود را تنها به استعاره 
معطوف می‌کنند اما متفکرانی مانند یاکوبسن و 
لاکان که به تقدم زبان بر اندیشه باور دارند» 
می‌کوشند که استعاره و مجاز مرسل را در کنار هم 
مطرح کنند. (نک: نقد ر توریکی). 
ادبیات؛ صورت‌گرایی روسی؛ نقد ر توریکی 
مناعطت ,0 عععطلن0 


اسطوره (۰0و) 
اسطوره اصطلاحی است که کاربرد فراوانی در نقد 
ادبی دارد. اين اصطلاح خصوصاً در نقدٍ تاريخي 
اسطوره‌هایی که ادیبان به کار بسته‌اند و نیز در 
توصیف‌هایی که نقد کهن‌الگویی از نحوه‌ی 
وفوع مکررٍ تصاوی گونه‌های شسخصیت و 
طرح‌های روایی متداول در سرتاسر ادبیات به 
دست می‌دهد» مورد استفاده قرار می‌گیرد. 
نورتروپ فرای اسطوره را شالوده‌ی ساختاري 
دبیات می‌داند و گونه‌ای رتوریکی اسطوره‌شناسی 
را عرضه می‌کند که به دستور زبان بیان اابي 
تزوتان تودوروف شباهت دارد. از مفهوم اسطوره 
استفاده‌های غیر ادبي فراوانی هم شده که شاید 
مهم‌ترین‌شان بهره‌گیری کلود لوی‌استروس از این 
مفهوم در مطالعات ساختاري خود پیرامون 
سطوره‌های سرخ‌پوستان آمریکایی باشد. 
اسطوره در عادی‌ترین معنای خود داستانی 
ست درباره‌ی یک خدا یا یک موجود ماوراء- 
لطبيعي دیگرء و گاه موضوع آن انسانی خداگونه یا 
فرمانرواییی است که تباری ملکوتی دارد. 
مجموعه‌ای از اسطوره‌های سنتي یک فرهنگي 








خاص, اساطیر آن فرهنگ را می‌سازند. این 
اساطیر توصیف‌ها و تببین‌هایی درباره‌ی مسا 
جهان به دست می‌دهند و به‌شیوه‌ی خاص خود 
توضیح می‌دهند که چرا جهان آن‌گونه بوده و چرا 
دگرگون شده و چرا برخی وقایع رخ داده‌اند. هر 
اسطوره‌ای کارکرد تبیینی و توضیحی خود را با 
ارجاع به خدایان و سایر موجودات ماوراء الطبیعی 
انجام می‌دهد. انسان‌های متعلق به یک فرهنگ با 
جامعه‌ی خاص از طریق داستان‌های اجدادی با 
اسطوره‌ها ید می‌گیرند که چگونه زندگی کنند و 
چه معناهایی به زندگی‌شان بدهند. 

از آن‌جاکه بسیاری از نویسندگان, در کارشان, 
از دستان‌های کهن یا اسطوره‌های فرهنگي خود یا 
فرهنگ‌هایدیگر بهرهمگیرند؛نقد لاش فا 
توجهی برای شناسایی این پدیده‌های تکرار- 
شونده و نیز برای توضیح نحوه‌ی کارکرد آن‌ها در 
آثار ادبی صورت می‌دهد. اسطوره گاه به صورت 
یک داستان قدرت‌مند و رسا در ادبیات ظاهر 
می‌شود. و گاه صرفاً نقشی تسزیینی دارد. 
بااین‌همه» چنان‌که از ريشه‌ی بونانی واژه‌ی 
اسطوره. 0109 (به معنای پیرنگ» داستان, 
روایت) برمی‌آید, اسطوره, خود. ساختارٍ روايي 
ار ادبی است. 

از منظرٍ نقلٍ کهن‌الگویی؛ اسطوره‌ها اصول 
ساختاري ادبیات هستند و ارتباط كلامي روایت ر 
معنا را امکان‌پذیر می‌کنند. نقد ادبی با بهره‌گیری از 
توجه انسان‌شناسي فرهنگی به آیین‌ها و نیز توجه 
روان‌شناسی تحلیلی به رژياها؛ اسطوره‌ها را همانا 
وحدت یافتن آیین‌ها و رژیاها در قالب کلام 
می‌داند؛ آیین‌ها و رژیاهایی که درغیر این صورت» 
بیانناشده می‌مانند آیین نمی‌تواند خود را توضیح 
دهد و رژیا مجموعه‌ای از اشارات رمزگذاری- 
شده‌ی زندگي خود رژیاپین است. هنگامی که 











اسطوره به قالب کلام در می‌آید, به آیین معنا 
می‌دهد به روبا شکلی روایی می‌بخشد» و 
به این ترتیب» ارتباط اجتماعی را ممکن می‌سازد. 
اسطوره‌ها مانند ساختارهای روایی عام -کمدی, 
داستان عاشقانه. تراژدی» آیترونن و هزل- 
ساختارهای سیال صور خیال هستند. (نک: 
روان‌کاوی, نظریه‌ی؛ رمزگان). 

نویسندگان گنجینه‌ای از طرح‌های داستانی و 
درون‌مايه‌اي انتزاعی و ناب ادبی را در جهان 
اسطوره می‌یابند که از معیارهای انطباق منطقی با 
تجربه‌ی متعارفی انسانی متأثر نشده‌اند. (نک: 
درون‌مایه). اسطوره دنبایی سرشار از استعاره در 
اختیار نویسندگان می‌گذارد؛ دنیایی که در آن؛ هر 
چیزی را می‌توان با هر چیز دیگری همسان 
دانست. (نک: استعاره / مجاز مسرسل). وقتی 
نویسنده از کاربرد مستفیم اسطوره می‌پرهیزد 
انطباق بیشتری با رثئالیسم خواهد داشت. 

رولان بارت برداشت کاملاً متفاوتی از 
اسطوره دارد. در اسطوره‌ها (۱۹۵۷), او به 
بررسی آسطوره‌ها پا مصنوعاتٍ فرهنگي فرهنگي 
توده‌اي فرالسوی می‌پردازد که شامل نوشتا 
ورزش, فیلم تبلیغات و غذا می‌شود. بارت زیان 
را محمل شفافی برای ارتباط نمی‌داند بلکه 
آن را اب‌زار سسرکوبی در دست بورژوازی 
می‌خواند و به این ترتیب» معتقد است زبان 
ایدئولوژي خاصی را تقویت می‌کند. بارت با 
پژوهش در متون گوناگون» شیوه‌ی خوانش 
«ن‌اساژه‌نما» را عرضه می‌کند ([۱۲۸۱] 
ص ۱۷۳). در ایین شیوه» خواننده باید در 
جستجوی معنای اسطوره‌ای یا معنای تازه‌ای از 
متن باشد که در تقابل با منطتق ظاهري زبان آن 
قرار دارد. خواننده باید ارزش‌های اجتماعي 
مرسوم را که «طبیعی» به نظر می‌رسند فراموش 


۳۵  ییادز‌هروطسا‎ 


کند و به چشم‌اندازه‌های کثرت‌گرایانه‌تری دست 
یابد. (نک: اسطوره‌زدایی). 
> نقد کهن‌الگویی؛ ایدنولوژی؛ اسطوره‌زدایی 


عم ۸ ۸ 


اسطورهز دایی 
ماتریالیست‌های فرهنگی که از جریان چپ 
فرانسوی و مکتب فرانکفورت ريشه می‌گیرند, 
معتقدند که گرایشی درون جامعه وجود دارد که با ۱ 
اصرار می‌خواهد همه چیز را ذاتی» طبیعی» 
اآن‌گونه که هست؟ و مبتنی بر فهم مشترک جلوه 
خلت بسی ال که یلکوت یب 
درواقم» محصول يا فرآینٍ ایدئولوژي فرهنگی و 
تابع کاربرد اجتماعی است. (نک: مساتریالیسم 
فرهنگی). فرهنگ, به هر دلیلی: هر چیز» کنش یا 
فرآیندی را امری طبیعی و نه فرهنگی می‌انگارد و 
آن را رازپردازی می‌کند (مارکسیست‌ها که 
نخستین کسانی بودند که اصطلاح «رازپردازی» 
رابه کار بردند» ایین دلایل رابه مقاصد 


(رهنء‌نوماما رده( 


سرمایه‌داری نسبت می‌دهند). (نک: نسقد 
سارکسیستی». افزون‌براین, آنچه رازآمیز 
می‌نشود سعمولاً با دیدگاه‌های عقلالی 
و انسان‌باوراننه نسبت به ارزش‌های مطلق» 
فرهنگ‌های تمامیت‌یافته» و خودهای یکپارچه و 
باثبات سازگار است -اين چیزی است که دریدا 
«مدلول‌های استعلایی» می‌خواند و پل دومان با 
عنوانٍ «نمادهای خودرازآمیخته‌ی مبتنی بر 
وحدت خداء خود و کلمه» از آن یاد می‌کند. (نک: 
تمامیت‌بخشی). درواقنع؛ اسطوره‌های کتاب 
مقدس نخستین موضوعاتی بودند که محقق 
آلمانی رودلف بولتمان آن‌ها رابررسی کرد؛ او بود 
که اصطلاح اسطوره‌زدایی رابه کار برد و از آن 
فرآیند هرمنوتیکی‌ای را مراد کرد که به‌واسطه‌ی 











۶ اسطوره‌زدایی 


آن می‌توان در قالب مقولات وجودی, در 
تفسیرهای متعارفی مسیحیت بازنگری کرد. (نک: 
هرمنوتیک؛: فرانقد). پس یکی از وظایف 
مردم‌شناسان, نشانه‌شناسان و ماتریالیست‌های 
فرهنگی کشفب شیوه‌های سازمان‌یابی و عرضه 
شدن معنا در یک فرهنگ معین است. همچنین؛ 
آنها باید دریابند که چگونه نشانه‌ها در همه‌ی 
سویه‌های زندگی نفوذ کرده‌اند» و نشان بدهند 
که جگونه می‌توان نشانه‌ها را اسطوره‌ها و 
ترفندهای فرهنگی انگاشت و درنتیجه؛ از آنها 
«اسطوره‌زدایی» و «راززدایی» کرد. (نک: 
نشانه؛ اسطوره؛ نشانه‌شناسی). 

بسیاری از متفکران اززجمله کلود لوی- 
استروس به بررسی جفت‌های مفهومی‌ای چون 
طبیعت /فرهنگ و اسطوره‌سازی /اسطوره‌زدایبی 
که با ظرافت به هم پیوند خورده‌اند. پرداخته‌اند. 
لوی‌استروس آن‌ها را بخشی از ساختارربطه‌ای یا 
نظام تفاوت‌ها می‌انگارد و به بررسی آهمیت کلی 
آن‌ها را می‌پردازد. طبقه‌بندی‌شان می‌کند» و 
پیوندهای نمادین آن‌ها را در درون نظام ارزیابی 
می‌کند. 

شاید برجسته‌ترین «راززدا» (یا اسطوره‌زدا) 
رولان بارت باشد. او زبان را بیشتر ابزاری 
اجتماعی در دست بورژوازی برای سرکوب و 
بیگانه‌سازی می‌بیند تا وسیله‌ای برای ایجاد ارتباط 
و بیان حدیث نفس. بارت بر این باور است که 
زبان ساختار قسدرت را در دوره‌ی زمانی 
نامحدودی حفظ می‌کند و درنتیجه ايدئولوژي 
خاصی را تقویت می‌کند؛ و رسالت تحلیل‌گر 
ارائه‌ی خوانشی در تقابل با جریا كلي تاریخ و 
فرهنگ, و آشکار ساختن فرآیند تولید معنا؛ نقد 
اسطوره‌های فرهنگی» به فراموشی سپردن 
ارزش‌های اجتماعي مرسوم یا «دوکسا»؛ و بنیاد 





ادن چشمندازی کترتگرااست. اگرچه بیشتر 
آثار او در راستای انجام این رسالت عمل می‌کنند» 
اما دو اثر اولیه‌ی او یکسره وقف این کار شده‌اند: 
درجه‌ی صفر نوشار (۱۹۵۳) و اسطوره‌ها 
(۱۹۵۷). در کتاب اول» او درباره‌ی نسوشتار 
بورژوایی یا نوشته‌های کلاسيکي فرانسوي اواسط 
سده‌ی هفدهم تا اواسط سده‌ی بیستم بحث 
می‌کند. معمولی بودن سبک این آثار» خواندن یا به 
تعبیر بارت» مصرف کرد آن‌ها را آسان می‌کند و 
آننها زا عطبیعی ب خجلوه می‌دهفد طبیهی وذاین راز 
این آثار از طریق کاوش در نحوه‌ی به وجود آمدنِ 
سبک» از قدرت و سلطه‌ی آن‌ها می‌کاهد. در کتاب. 
دوم بارت توجه خود را به گونه‌های دیگرِ 
اسطوره‌های اجتماعی در فرهنگ توده‌ای (که 
نوشتار بخشی از آن است) معطوف می‌کند تا 
شیوه‌ی کارکرد آن‌ها نزد انکار عمومی را 
رمزگشایی کند. اسطوره‌ها چیزهای زیادی 
از جمله ورزش, سینماه خوراک» پسوشاکه» 
لیات اتومیل :و خکاسی زا درجزمی گیزندا 
این‌ها صرفاً فرآورده‌های فرعي فرهنگی مانیستند. 
بلکه شیوه‌هایی هستند که ايدئولوژي حاکم 
از طریق آن‌ها خود را بیان می‌کند. 

ژاک دریدا برای راززدایی يا واسازي 
باورها و فعالیت‌های فرهنگی؛ ن_ظام‌های 
زبان؛ منطق و برهان‌آوری را بررسی می‌کند. 
(نک: واسازی). او معتقد است که باورهای 
فرهنگ‌های غربی کلاً حول مفاهیم بنيادین 
استعلایی‌ای چون کلام گفتاري غایی, حضور» 
مرکز» اصل ثابت. حقیقت. یا وافعیت شکل 
گرفته‌اند که او آن‌ها را مفاهیمی کلام‌محور 
می‌خواند. (نک: کلام‌محوری). برای راززدايبي 
این مفاهیم. او به بررسی چند متنِ مهم از جمله 
فایدروس افلاطون دوده‌ی زبان‌شناسی عمومی 








فردینان دو سوسور و خا و بخته‌ی کلود 
لوی‌استروس, که متافیزیک غربی را ساخته‌اند» 
می‌نشیند. (نک: مستافيیزیک حضور). دریدا 
از طریق بازنگری در فرضیات ظاهراً استوار» 
ساختارهای منسجم؛ و ارزش‌های پايه‌اي آن‌ها به 
کشف لحظات سرگشتگی نائل می‌آید؛ لحظاتی که 
در آن‌ها متن‌ها ضعف‌ها و کاستی‌های خود را 
بروز می‌دهند. به این ترتیب, دریداگسیختگی‌های 
متون را می‌یابد و آن‌ها رابه سوی تفاسیر جدید 
می‌گشاید. او معتفد است که اين متون و سفاهیم 
واقعاً یکپارچه نیستند بلکه حاوی تناقضات ذاتی, 
تقابل‌های ناآشکار و گزاره‌های متضاد هستند. وی 
می‌گوید هر چیزی خود-نقض‌گر و خود- 
تعویق‌گر است و از این رو هیچ‌گاه به یک‌نتیجه‌ی 
واحد و به لحاظ اجتماعی موجه نمی‌انجامد؛ 
معنای غایی اگر وجود داشته باشد هماره در 
تعوبق است. (نک: تفاوت / تفاوط). 

میشل فوکو نیز مانند بارت و دریدا پابه 
عرصه‌ی مخاطره‌آمیز زبان و کنش‌های معنادار 
اجتماعی می‌نهد تا پی ببرد که شالوده‌ی دانش 
چیست, چه کسی بر آن سلطه دار چگونه 
رمزگذاری می‌شود. و ایدئولوژی در ممان 
گنتمان‌ها و فعالیت‌های گفتمانی در کجا پنهان 
می‌شود. (نک: گفتمان). نقش او و دیگرانی که 
رابطه‌ی میان زبان و ايدئولوژي فرهنگی رابررسی 
می‌کنند, کشف تبارشناسی (ریشه‌ها), اهداف و 
اصول یک فرهنگ و نامرکزسازی آن‌ها است؛ 
اهداف و اصولی که در زبان آشیانه کرده‌اند. (نک: 
مرکز /نامرکز). چون «قدرت و میل»به گفتمان 
متکی هستند. راززدایی آن‌ها دشوار است اما با 
پذیرش دلب خواهی بودن زبان و همه‌ی 
قرارداده‌ای اجتماعی, تااندازه‌ای می‌توان 
بر ابن دشواری‌ها فائق آمد. همه‌ی شیوه‌های 


اسطوره‌زدایی ۳۷ 


گفتمانی ساختی فرهنگی دارند و درچارچوب 
یک فرهنگی خاص و دوره‌ی زماني معین؛ 
نظام و سامان یافتهانده و ارزش (پیستمه) 
و کارکردشان مشخص شده است. (نک: میل / 
فقدان). 

اگرچه لاکان بیشتر به خاطر روی آوردن به 
فروید مشهور است تا اظهاراتش در مورد 
راززدایی اما تحلیل او از رشد شخصیت بر 
مفهومی از «خود» استوار است که برمبنای 
تصاویر دیگران شکل گرفته است. (نک: خود / 
دیگری) موضع لاکان این است که درست 
همان‌طور که این تصاویر نیز مانند فرهنگ تخیر 
می‌کنند, «خود» نیز تغییر می‌کند. وفتی کودک 
وارد مرحله‌ی به‌اصطلاح پساآینه‌ای می‌شود و 
تسلیم قانون پدر می‌گردد (رمزگان زبانی و 
اجتماعی‌ای که یک فرهنگ معین را می‌سازند), 
ضرورت سازگار شدن با شرایط و سرمشق‌های 
دگرگون‌شونده را تشخیص می‌دهد. (نک: نام 
پدر). پس «خود» هماره بی‌ثبات است. از نظر 
لاکان» منهوم «خود» یکپارچه‌ی استعلایی, یک 
اسطوره است: سوژه خود-پاره است. و میان 
آرزوی کلیت (امر خیالی) و واقعیتِ گسیختگی 
(امر نمادین) دو شقه شده و درنتیجه, مانند سایر 
هنجارها و نهادهای فرهنگی دل‌بخواهی است. 
(نک: خیالی /نمادین /واقعی). اماچون 
فرهنگ به دیدگاه یک «خودٍ» یکپارچه, منسجم و 
استعلایی متکی است. باید چنین دیدگاهی را 
اسطوره‌زدایی کرد. 

پس اسطوره‌ها همه‌ی سویه‌های وجود؛ 
از جمله زبان, مفاهیم مطرح درباره‌ی «خود» 
و الگوها و نهادهای اجتماعی, را دربر می‌گیرند. 
از نسظر ساختارگرایان و پساساختارگرایان» 
همه‌ی این‌ها را باید راززدایی کرد و نشان داد 














۸ اضطراب تأثیر 


که دلبخواهی هستند و براساس شرایط خاص 
یک جامعه و در زمانی معین شکل گرفته‌اند. 
(نک: ساختارگرایی؛ پساساختارگراییی). اما 
برخی ناقدان؛ خود مفهوم دلبخواهي بودن 
را نیز دلبخواهی می‌دانند. از نظر آنهایی که 
به آرزش‌های پایدار و ضرورتِ وحدت‌بخشیدن 
به مفاهیم فرهنگی اعتقاد دارند؛ نسبی‌نگری نهفته 
در فرآیندٍ اسطوره‌زدایی نه جذاب است ونه 
پذیرفتنی. 

> اسطوره؛ ایدئولوژی؛ گفتمان؛ گفتمان‌کاوی 


ونمطء۹ 5 عم 


اضطراب تأثیر (ممجعه۱ ۵۶ باهننه۸) 
اضطراب تأثیر نظریه‌ای است درباره‌ی تأثیر 
شاعرانه, که نخستین بار هُرولد بلوم آن را بیان 
کرد. بلوم نظریه‌ی خود را در چهار کتاب مهم 
اضطراب تأیر: نظریه‌ای در باب شعر (۱۹۷۳) 
نقشه‌ی بدخوانی (۱۹۷۵)» قلاو نقد (۱۹۷۵) و 
شعر و سرکوب (۱۹۷۶) شرح و بسط داد. این 
نظریه از آن پس: شالوده‌ی نظري نقدهای علمي 
او را فراهم آورد. گر چه بلوم مدیون بسیاری کسان 
است. اما در درجه‌ی اول» برای پی‌ريزي نظریه‌ای 
درباره‌ی تأثیر با ظالمانه و فلج‌کننده‌ی گذشته پر 
نویسندگان متأخر یا «دیرآمده»» آراء فروید را به 
رام گرفت. اضطراب تأثیر با برجسته ساختن 
رقابت در مقابل همکاري ادبی» رویکرد جدید و 
ستیزه‌جویانه‌تری را نسبت به بینامتنیت عرضه 
می‌کند. از نظربلوم تأثیر ادبی نشان‌دهنده‌ی تعاملي 
مهربانانه‌ی اکنون و گذشته نیست بلکه نشانگر 
نبرد اودیپي شاعران متأخر برای چیره‌گشتن بر 
متقدمان یا ایجاد تخییر در آن‌هاست. «دیرآمدگان» 
می‌کوشند تا ازطریق بدخوانی خلاق -نوعی 
بدخواني تدافعی که از اضطراب‌زايي منقدمین 





می‌کاهد - فضاپی را آماده کنند تا خود بتوانند در 
آن دست به آفرینش بزنند. مثلاً شعر والاس 
استیونس را باید نبردی مضطربانه در مقابل 
گنجینه‌ی پرهیبت امرسون و ویتمن خواند. بلوم 
معتقد است که استیونس اظهارات پیش‌گویانه‌ی 
آن‌ها را چنان قوی یافت که گرایش پیش‌گویانه‌ی 
خودٍ وی ناگزیر بود به حوزه‌ی شعر خشک و 
پارسایانه کشیده شود. 

امانتیجه‌ی اضطراب تأثیر صرفًبدخوانی‌های 
دل‌بخواهی و تصادفی نیست. الگوهای بدخوانی 
خلاق همواره مشسخص‌اند. بلوم فهرستی 
نامتعارف از شش نوع دفاع یا «میزان بازنگرانه» 
تهیه کرده است. او معتقد است که بیشتر 
«شعرهای قوی» سه جایگزینی متوالي دیالکتیکی 
یا «گذرگاه شعری» را به اجرا می‌گذارند: نخست. 
شاعر در مقابل تأثیر شاعر متقدم عقب‌نشینی 
می‌کند؛ شاعران قوی از طریق «مجازهای 
جبرانی» به مقابله با «مجازهای تحدیدی» 
برمی‌خيزند. مثلاً «خمش» نوعی «انحراف» یا 
بدخواني بازنگرانه است که مناسب هر نوع 
بدخوانی خلاق است؛ این مفهوم نشانگر 
مختل‌سازي آغازین بینش شاعر متقدم توسط 
شاعر جوان است. در تسه‌را؛ شاعر جوان می‌کوشد 
تا این تکه‌های در هم شکسته را «کامل کند» با 
دوباره آن‌ها را به هم بچسباند. الوهیت‌زدایی باب 
دومین حرکت دیالکتیکی را می‌گشاید؛ این 
حرکت متضمن کوچک شمردن و تهی ساختن 
شاعر متقدم توسط شاعر جوان است. بلوم 
توضیح می‌دهد که «از میان بردن» قدرت شاعر 
متقدم «در درون خود». خود را نیز از موضع او 
جدا می‌کند...» ([۱۸۴]. ص ۸۸). در فرآیند 
«اهریمنی‌سازی» «پادوالایی» شاعر جوان در 
مقابل «والایی» شاعر متقدم قرار می‌گیرد. بعد از 








گسترش والایانه‌ی اهریمنی‌سازی؛ «طلب» 
گذرگاه آخر را با حرکت دیگری که همان انقباض 
یا محدودیت است شروع می‌کند. طلب مانند 
الوهیتزدایی؛ متضمن تزکیه‌ی شاعر متقدم است 
اما ین کار را با کاستن از تأثیر او و نه انکار 
تمام‌عیار او انجام می‌دهد. دستِ آخر» شاعر 
متقدم دیگر سرکوب نمی‌شود بلکه انگار که 
بازمی‌گردد؛ اما این بازآمدن, بازآمدن یک شاعر 
متقدم نیست» بلکه آو درمقام «شاعرٍ جوانٍ شاعرِ 
جوان» بازمی‌گردد. ۱ 

> بدخوانی خلاق؛ بینامتئیت 


0 الاد۲۳ 


افق انتظار 
افق انتظار (20مرامومممجل اصطلاحی 
است که هانس روبرت یاس یکی از چهره‌های 
اصلي مکتب کنستانس» در نگره‌ی «زیبایی - 
شناسی دریافت» (:/1۱6260/0۳50:0:۵) به کار 
گرفنت. گرچه باس باعث رواج این اصطلاح شد. 
اما این اصطلاح ابداع او نبود. پیش از یاس هم 
کارل پوپر فنیلسوف و هم کارل مانهایم 
جامعه‌شناس این اصطلاح رابه کار برده بودند. 
همچنین. در آثار تساریخ‌نگار هسنر؛ ارنست 
گومبريچ» نیز این اصطلاح به کار رفته بود. وی در 
کتاب هنر و توهم (۱۹۶۰) تحت تأثیر پوپره افق 
انتظار را مجموعه‌ای ذهنی تعریف کرده بود که 
تغیبرات و انحرافات از هنجار را با حساسیتی 


(00اهای0 ۲ ۶ موز تما) 


اضراق‌آمیز ثبت می‌کند. نحوه‌ی کاربرد این 
اصطلاح توسط یاس که شبیه نحوه‌ی استفاده‌ی 
گومبریج از این اصطلاح است. از مسیراث 
پدیدارشناختی و هرمنوتیکی مشتق شده است؛ 
میرائی که در چارچوب آن, ادموند هوسرل, 
مارتین هایدگر و هانس گثورک گادامر از مفهوم 


. افق انتظار ۳۹ 


«افق» کمک گرفته بودند. (نک: نسقد پدیدار - 
شناختی؛ هرمنوتیک». از نظر گادام که 
آموزگار یاس بود و مهم‌ترین نفوذ فکری را بر آثار 
اولیه‌ی او داشت. افق جزء اساسي یک موقعیتِ 
تفسیری است. افنق بیانگر جایگاهی است که 
آمکان دیدن را محدود می‌کند» و از موقعيت‌مندي 
ناگزیر ما در جهان نتیجه می‌شود. اما افق 
جایگاهی ثابت و ایستا نیست. بلکه موضع مدام 
تحولیابندهای است که ما به آن‌جا حرکت می‌کنيم 
و اين افق نیز با ما حرکت می‌کند. افنق پیوند 
تنگاتنگی با پیش‌داوری‌های ما نسبت به موقعیت 
دارد زیرا این پیش‌داوری‌ها افنقی را بازنمایی 
مسی‌کنند که ورای آن را ما نمی‌توانیم ببينيم. 
درنهایت گادامر فهم (۲۵۱/۵۵) را به‌مثابه‌ی 
ادغام انق یک شخص در افقی دیگر تعریف 
می‌کند؛ خواه اين دیگری یک متن باشد و خواه 
یک شخص. (نک: خود /دیگری). 

یاس این اصطلاح را تفریباً به همین معنا و با 
تفاوتی جزئی به کار می‌برد. در آثار او افق انتظار 
به نظامی بیناذهنی یا به ساختار انتظارانتی اشاره 
دارد که یک خواننده‌ی فرضی از متنی مفروض 
دارد. این افق هم برای کار تفسیر یک اثر ادبی 
اهمیتی اساسی دارد و هم برای ارزيابي آن. منتقد 
باید افق انتظار یک لحظه‌ی تاریخی معین را 
مشخص کند. این امر در موردٍ متون نقیضه‌ای ببه 
سرعت عملی می‌شود؛ زیرا این متون اغلب افق 
خود را برجسته می‌کنند. (نک: نقیضه). اما 
در مورد متون دیگر منتقد باید به مشخصه‌های 
درونی ژانر» تاریخ ادبیات و زبان اتکا داشته 
باشد. (لیز نک: نقد ژانر) به این نحی: هرگاه افق 
عینیت یابد» ارزش زیبایی‌شناختی یک اثر را 
می‌توان ببه تناسب فاصله‌ای که ار از 
این افق دارد. اندازه‌گیری کرد. آثاری که از 











۰ _ افق ایدنولوژیک 


مسحدوده‌ی انتظارات تخطی نمی‌کنند» آرزش 
زیبایی‌شناختی کمتری دارند؛ اما آن‌هایی که 
از این افسق انتظار تخطی می‌کنند به لحاظر 
زیبایی‌شناختی ارزش‌مندترند. یک شاخص 
خوب برای افق انتظار پاسخ مخاطبان, نقد ادبی و 
دانش یک دوره‌ی مفروض است. (نیز نک: نقد 
خواننده‌محور؛ زیبایی‌شناسی). 

آثار اخیر یاس به میزان وسیعی افق انتظار را به 
این دلیل که مانعی منفی در برابر نوآوری‌های اثر 
ادبی است. کنا رگذاشته است. «افق انتظار» گر چه 
دیگر نقشی در زیبایی‌شناسی منفیّت ندارد اما در 
آثاری که یاس در دهه‌های ۱۹۷۰ و ۱۹۸۰ نوشته 
است همچنان به کار گرفته شده است و به نحو 
ثمربخشی برای تحلیل استنباطات گوناگون متون 
ادبی به کار رفته است. افق انتظار که هنوز هم 
ابزاری سودمند برای بررسی اثر در بافت تاریخی 
و تفسیر تاریخی است؛ دیگر تنها معیار موجود 
برای اندازه‌گيري ارزش زیبایی‌شناختی نیست. 
> نظریه‌ی دریافت؛ نقد خواننده‌محور؛ خواننده 


طباام۲3 ) عطامق1 


افق ایدئولوژیک (دمهنءه1] امی‌نوه‌امع۵) 
افق ایدئولوژیک اصطلاحی است که نخستین بار 
پی‌بر ماشری در مقاله‌ی «لنین, ناقد تولستوی» به 
کار گرفت. (اين مقاله بخشی است از کتاب او که 
در زبان انگلیسی با عنوان نظربه‌ای در باب تولید 
ادبی منتشر شده است). ماشری برای توصیف 
اشاره‌ی لنین به مفاهیم «آینه» و «بازتاب» در 
تحلیل خود از آثار تولستوی» از این اصطلاح 
استفاده کرد. نقد مارکسیستی عموماً به خاطر 
نظربه‌ی بازتاب ساده‌لوحانه اش مورد حمله قرار 
گرفته است. نظریه‌ای که بنا بر آن؛» داستان آینه‌ی 
سرراست موقعیت تاریخی مادی است؛ اما 


ماشری می‌گوید که «لنین برای اشاره به یک مفهوم 
از اين اصطلاح استفاده می‌کند و نه برای اشاره به 
یک تصویر). ماشری به این مفهوم چسونان 
برداشتِ خاصی از تضاد می‌نگرد: «درست نیست 
که بگوییم تضادهای موجود در ثر بازتاب 
تضادهای تاریخی‌اند. بلکه باید گفت که این 
تضادها پی‌آمد غیاب این بازتاب هستندا. 
بنابراین ناقد در پی بازنمايی صاف و ساده‌ی 
تاریخ نیست: بلکه در جستجوی افق ایدئو- 
لوژیکی است که به ورطه‌ای اشاره دارد که 
«ایدئولوژی بر آن بنا شده است. ایدئولوژی مانند 
سیاره‌ای که به دور خورشیدی غایب در گردش 
است. از چیزی ساخته شده است که از آن سخن 
نمی‌گوید؛ ایدئولوژی وجود دارد به این دلیل که 
چیزهایی هست که نباید درباره‌شان حرف زد؛. 
پس افق ایدئولوژیک توصیفی است که منتقد از 
ایدئولوژی‌ای که متن را شکل می‌دهد اما هیچ‌گاه 
به طورٍ کامل در آن ظاهر نمی‌شود به دست 
می‌دهد. مثلاً می‌توان یک رمان اكتشافي کانادایی 
را که هیچ اشاره‌ای به مردم بومی نمی‌کند؛ در پرتو 
این غیاب بررسی کرد. 

افق ایدئولوژیک گرچه مترادف مفهوم 
لتوسري «معضل» نیست اما ازرهگذر تنافض» 
نقاب از چهره‌ی ایدئولوژی می‌پردازد. 
ایدئولوژی 


فا موز" 


اقتدار (راز۲مط)۸) 
در نقد و نظریه‌ی انتقادي معاصرء اصطلاح 
«اقتدار» به سه شیوه‌ی مرتبط با یکدیگر به کار 
می‌رود. در رایج‌ترین قرائت؛ اقتدار به آن ويژگي 
متن ادبی اشاره دارد که متضمن ارزش مستن 
درمقام معنایی معتبر است. در جهان سشت» هر 














اثر از ارزش محسوس خود روشن‌بینی و یا 
نیت مولفب خود کسب اقتدار می‌کرد ومتعاقب آن 
شأن مرجعیت پیدا می‌کرد. پیش‌نیاز اعطای 
اقتدار داوري مثبت نسبت به سازگاري بنيادي 
نویسنده با ارزش‌هایی بود که از سوی اعطاکننده 
درست تلقی می‌شد. درنتیجه آثار مرجع همراه 
با تغییر اوضاع سیاسی و اجتماعی دستخوش 
تخبیر شده‌اند. در سده‌های میانه چنین انگاشته 
می‌شد که کتاب مقدس نمونه‌ی ناب متن بااقتدار 
است؛ چسراکسه آن را ستنساخ بسی‌ميانجي 
معنای ملف اعظم قلمداد می‌کردند که اقتدار و 
حقیقتِ هر نوشته‌ی دیگری با میزان کلام 
او سنجیده می‌شود. این نوع فهم از افتدار 
مبتنی است بر فرض وجود معنایی معیّن» قطعی 
و الاهی و نیز امکان کشف آن معنا. انحطاط 
این معرفت‌شناسی ذات‌باور و افول حقیقت 
مطلق به‌واسطه‌ی آشوب‌های سیاسی و مذهبی 
سده‌های ۱۵ و ۰۱۶ مرن بو بابه زیر سالرفتن 
سرشت اقتدار» و جستجوی منابع ارزش‌مند و 
معتبر فراتر از قلمرٍ آیین مسیحیت در سده‌های 
ميانه. 

این جستجو در مقیاس وسیعی همچنان ادامه 
دارد و برنظریه‌پردازی‌های مدرن درباپ سرشت 
اتتدار سایه افکنده است. نظریه‌پردازان ادبی که 
دیگر اطمینانی به وجود هسته‌ی ثابت حقیقت 
ندارند مفهوم اقتدار را کنار نگذاشته‌اند» بلکه آن را 
برمبنای عقایهٍ خاص خود درباره‌ی منشأ معنای 
زبانی؛ از نو تعریف کرده‌اند. مثلا نمایندگان مکتب 
نقد نو به طور حساب‌شده‌ای اقتدار را از مژلف 
سلب می‌کنند و درعوض, آن رابه متن می‌دهند. 
آن‌ها معتقدند که تنها حوزه‌ی مشروع در عرصه‌ی 
مطالعات ادبی» متن است و اين متن معنای خود را 
بر خواننده‌ی آزموده‌ای که فاصله‌ی مناسبی از متن 


اقتدار ۴۱ 


دارد. آشکار می‌کند. از نظر ناقدان هرمنوتیکی که 
اساسا به سرشت تفسیر و انتقال سنّت يا سنت‌ها 
توجه دارند (نک: هرمنو تیک اقتدار با یکی از 
ویژگی‌های سنّت است که ذااً و کل در خووکنش 
شناخت تشخیص داده می‌شود (دیدگاه همانس 
گئورک گادامر) و یبا نرآورده‌ی ذی‌نفم و 
خودمشروعیت بخش نظام‌های سلطه‌ی اجتماعی 
است (دینگاه ی ورگن هابرماس). ناقدان 
مارکسیست و فمینیست نیز دیدگاهی مانند 
هابرماس دارند. آنان بر این باورند که افتدار 
همواره باری ایدئولوژیک دارد و هميشه منافع 
گروهی خودگزیده را ترویج می‌کند و سلطه‌شان 
را تداوم می‌بخشد و درنتیجه, آگاهانه از نسبت 
دادن اقتدار به هر جزئی از فرآیند هرمنوتیکی 
خودداری می‌کنند. (نک: نقد مارکسیستی؛ نقد 
فمینیستی؛ ایدئولوژی). از نظر ناقدانی چون 
اریک دائلد هرش که بر ضرورت وجود معیاری 
عینی برای اعتبار تفسیر تأکید دارند و کلاً رهیافتی 
هرمنوتیکی در پیش گرفتهانده اقتدار به نیت مولف 
بازمی‌گردد و وظیفه‌ی نقد کشفي این نیّت است» 
بدون آن که موقعیت تاریخی اقد و پیش‌داوری 
تفسيري ار کمترین دخالتی در این کشف داشته 
باشد. درمقابل هواداران نقد خوان‌نده‌محور 
بر این باورند که اقتدار نهایتاً متکی بر خواننده 
است» خواننده‌ای که پيش‌داوري تحلیلی خود 
را بر دوش متن می‌گذارد. به زعم اینان آزچه 
هرش می‌خواهد آن را کنار بزند درواقع» عامل 
تسعیین‌کننده‌ی معنای متن است. در آخحر ۳ 
شاید رادیک‌ال‌تر از دیگران, ن‌اقدان واساز 
قرار دارند. آن‌ها به نحو تناتض‌آمیزی ادعا 
می‌کنند که در متن با در هر جای دیگری» 
اساسا افتداری وجود ندارد و هر ترکیبی 
از حروف که ما برچسب «متن» به آن می‌زنيم 














۴۲ انضمامی‌سازی 


یااصلاً هر تفسیری از متن پیشاپیش 
خحودویران‌گر است. پیشاپیش از «ديگري» 
خاموشی سخن می‌گوید که ادعای خود درباب 
گفته‌ای بااقتدار را متزلزل می‌کند. (نک: واسازی؛ 
ویران‌سازی؛ خود / دیگری). در نظر همه‌ی 
این مکانب و با وجود تفاوتی که در رویکرد 
آنهابه سرشت معنا وجود دارد. اقتدار 
موضوعی بسیار مهم شمرده می‌شود. (نیز نک: 
فرانقد). 

مسئله‌ی دیگری که از این مقولات نظری 
سرچشمه می‌گیرد و با اين موضوع ارتباط دارد. 
مسئله‌ی سرشتٍ اقندار تفسیری در چارچوب 
نهاد نقد ادبی است. در این‌جا مسئله همانا تعیین 
میزان اقتداری است که یک آدم خبره (یک 
شخص مقتدر) می‌تواند ادعا کند در مطالعه‌ی 
ادبیات وبه‌هنگام نوشتن درباره‌ی تفسیر متون یا 
آموزش آن در فضایی انتقادی --فضایی که در آن 
حتی درباره‌ی امکان تعبین معنا هم می‌توان چون 
و چرا کرد دارد. در بستر تحولات اخیر در 
نظریه‌ی ارتباط کلامی, نظریه‌پردازان ادبی توجه 
خود را به ارزیابی مجدد فعالیت حرفه‌ای در نقد 
ادیسی سعطوف ساخته‌اند. (تک: ارتتباط, 
نظریه‌ی). 

اصطلاح اقتدار در نقد ادبی (به‌عنوان چیزی 
متمایز از نظریه‌ی ادبی)؛ و در معنایی محدودتر» 
برای اشاره به منشأً قدرت در جوامعی به کار رفته 
است که در متون به تصویر کشیده شده‌اند. در این 
معناء ناقد تأکید خود را بر روابط میان زور و 
فرمان‌برداری می‌گذارد تابه این وسیله, کنش‌های 
ستم‌گرانه‌ی افراد یا گروه‌های اجتماعی‌ای را 
که به نظر می‌رسد کنترل فضاهای گفتمانی» 
قراردادی ونهادي جرامع خود را در دست دارند. 
به نمایش بگذارد با اندگی تسامح می‌توان گفت 


که اقعدار در اين معناء مترادف قدرت است. 
> مولف؛ خواننده 


7 


انضمامی‌سازی 
انضمامی‌سازی اصطلاحی است که نخستین بار 
رومن اینگاردن آن را به کار برد. اين اصطلاح به 
عملی اشاره دارد که در جریان خواندن صورت 
می‌گیرد و به‌واسطه‌ی آن, متن شکل می‌گیرد و 
این؛ خود, منجر بدان می‌شود که خواننده به 
تجربه‌ای معنادار از متن دست یابد. معنای ضمتی 
این گفته آن است که اشر ادبی به‌مخابه‌ی نک 
رمزگان نوشتاری» وجودی مجازی دارد و تنها 
هنگامی واقعیت می‌بابد که خوانده شود و به نحو 
خلاقانه‌ای تحقق پیدا کند یا به بیان دیگره 
انضمامی شود. 

مهم‌ترین منتقدی که مفهوم انضمامی‌سازی را 
شرح و بسط داده ولنگ‌انگ آیزر است که در 
کتاب‌های خواننده‌ی ضمبی (1۹۷۲) و کنش 
خواندن (۱۹۷۶) آن را مطرح کرده است. آیزر 
تحلیل جامعی در مورد انضمامی‌سازي متن بالقوه 
در جریان کنش خواندن به دست می‌دهد. او 
مفاهیم مهمی را در اختیار نقد ادبی گذاشت: 
مفاهیمی از جمله نانوشته‌ها با خللهای متن 
(موقعیت‌های درونی‌ای که انضمامی‌سازي آن‌ها 
مستلزم مشارکت خواننده است) و ساختمان 
منسجم (انسجام بنیادینی که خواننده باید برای 


(طمز)معتاهههه۲)) 


پیشبرد خوانش به متن بدهد). 

انضمامی‌سازی هب‌مچنین پیوندهایی با 
اصطلاح «آرایش» پل ریکور دارد (نک: منبع 
[۱۳۰۰)» جلد اول) اما ان اصطلاح اخیر یک 
جزم تاریخی و اجتماعی قوی را نیز به آن اضافه 
می‌کند. 








این اصطلاح گاه به معنای «تحقق یافتن» به 
کار می‌روده امانکته‌ی مهم این است که 
«انضمامی‌سازی» عمیقاً بر نعلیت بخشیدن به 
آنچه تنها موجودیتی بالقوه دارد نیز دلالت 
می‌کند. (نیز نک: نقد خواننده‌محور؛ نظریه‌ی 


دریافت). 
> عدم تعین 

وقد۷۵ 1 ۱۵0 
ایدئولوژزی (دو0۱0ع۲۵) 


اصطلاح ایدئولوژی گر چه در نقد ادبی و نقد 
فرهنگي جدید به فراوانی به کار می‌رود؛ اما هم در 
حوزه‌ی نقد و هم در قلمرو علوم اجتماعیء 
وضعیتی حساس و بی‌ثبات دارد؛ به‌طوری که 
حتی برخی از ناقدان از جمله ریموند ویلیامز 
سودمندی این اصطلاح را زبر سوال برده‌اند 
([۱۶۲۱» ص ۷۱. این اصطلاح عملاً با 
«اسطوره‌های» ژرژ سورل, «مشتقاتِ» (نظام‌های 
ذهني توجیهی) ویلفردو پاره‌تو «عقلانی‌سازي» 
زیگموند فروید. «هزمونی» آتونیو گرامشی» و 
«اسطوره‌های» رولان بارت تقریباً هم‌معنا است. 
(نک: اسطوره؛ هزمونی): 

ناقدانی که به نقد ایدئولوژیکی می‌پردازند 
معمولاً با ارجاع به مسائل مربوط به قدرت 
سیاسی» جنسیت و طبقه» درباره‌ی متون حرف 
می‌زنند. (نک: متن). آن‌ها چنین می‌انگارند که هر 
متنی تاحدی, ایدئولوژی‌های برترٍ جامعه‌ی خود 
را بازتاب می‌دهد یا آن‌ها را در خود می‌گنجاند. 
آنان ایدئولوژی را یا به صورت توصیفی؛ و 
هم‌چون پدیده‌ای تعریف می‌کنند که به طور 
آشکار یانهان حاوي نگرش‌ها» ارزش‌هاه 
مفروضات و اندیشه‌ها است. و یا این که افلب 
تعریفی خود را با داوری همراه می‌کنند و می‌گویند 


۴۳  یژولوندیا‎ 


که ایدئولوژی ابزار پنهان ستم و استمار اجتماعی 
است. زیرا «مفاهیم و مقوله‌هایی راعرضه می‌دارد 
که کل واقعیت رابه سود قدرت برتر جامعه 
تحریف می‌کنند» ((۱۳۵۸]» ص ۱۲۳). در این 
بافتِ دوم. ایدئولوژی یکی از ابزارهاء و شاید 
برجسته‌ترین ابزاری است که جامعه به‌واسطه‌ی 
آن؛ وضعیتِ اقتصادی و سیاسي خود را حفظ 
می‌کند. از آن‌جاکه ایدئولوژی را معمولاً پدیده‌ای 
می‌دانند که روابط قدرت درون جامعه را در 
هاله‌ای از ابهام می‌پیچد یا آن را تغییر شکل 
معی‌دهد و یاپهانش می‌دارد» خوانش 
ایدئولوژيکي متن» درواقم» نوعی مبارزه است؛ 
مبارزه‌ای سبتنی بر آشکارسازي افتادگی‌ها: 
حذف‌ها و تحریف‌ها. (نک: اسطوره‌زدایی). 

این اصطلاح نخستین بار در کتاب عناصر 
اب دئولوژی (۱۸۰۵-۱۸۰۱) نسوشته‌ی آنتوان 
دوستوت دو تراسی برای اشاره به علم جدیدی 
درباب اندیشه‌ها (1060-105: اندیشه_شناسی) به 
کار رفت که مشتمل بود بر بررسي عقلاليمنیع 
اندیشه‌ها به منظور متمایز کردن دانش از عقیده» و 
جدا کردن علم از پیش‌داوری‌های متافیزیکی ر 
مذهبی. 

آما آن‌چه تأثیر بسیاری بر متفکران معاصر 
اعم از مارکسیست و غبر مارکسیست» گذاشت 
مجموعه‌ی تعاریفی بود که کارل مارکس 
و فریدریش انگلس (به ویژه در ایدئولوژی 
آلسانی؛ ۱۸۴۶-۱۸۴۵ و در ن‌امه‌ی انگلس 
به فرانتس مرینگ در تاریخ ۱۴ جولای ۱۸۹۳) 
از این اصطلاح به دست دادند. (نک: نقد 
مارکسیستی) مارکس و انگلس این اصطلاح را 
به طورٍ تحقیرآمیزی برای اشاره به موارد زیر به کار 
می‌بردند: ()ایدالیسم هگلی‌های جوان» که 
چون خاستگاه مادی و عوامل تعبین‌کننده‌ی 











۴ ایدولوژی 


ان دیشه‌هاشان را ن_ادیده می‌گرفتند. خصلتی 
ای دئولوژیک داشت؛ (۲) هر مسجموعه‌ای از 
نگرش‌ها و اندیشه‌هایی که سرشت واقعی روابط 
اجتماعی راکتمان می‌کردند و درنتیجه, به توجیه 
و ماندگار کردن سلطه‌ی اجتماعي ستم‌گرانه‌ی یک 
طبقه بر طبقات دیگر یاری می‌رساندند؛ و 
(۳)آنچه انگلس «آگاهی کاذب» می‌نامید و 
عبارت است از هر فرآیند فکری‌ای که باعث 
می‌شود انیروهای محرکه‌ی واقعی‌ای که انديشه- 
های یک متفکر رابه سویی سوق می‌دهند بر او 
ناشناخته بمانند» (نامه‌ی انگلس به مرینگ). در 
معنای مارکسیستی» ایدئولوژی واجد بار معنايي 
منفی است و غالباً برچسبی است که به اندیشه‌های 
دیگر زده می‌شود. 

اين اصطلاح به نحوی عام‌تر و در معنایی 
به لحاظ ارزشی خناء برای اشاره به هر نظامی از 
هنجارها و باورها به کار می‌رود که انگرش‌های 
اجتماعی و سیاسی یک گروه طبقه‌ی اجتماعی, یا 
جامعه را به‌عنوان یک کل هدایت می‌کنده 
((۱۱۹۹) ص ۳۷۷). در ایسن معناه می‌توان از 
ایدئولوژی فمینیستی یا ایدئولوژی طبقه‌ی کارگر 
یا ایدئولوژی آمریکایی سخن گفت. همچنین جا 
دارد از یک کاربرد دیگر این واژه نیز یاد کنیم که 
آمروزه رواج اندکی دارد و «ایدئولوژی را با سپهر 
اندیشه‌ها به طورٍ کلی یکسان می‌گیرد» (ص ۳۷۸). 

اما گزافه نیست اگر بگوییم آخرین نقدهای 
مربوط به ایدئولوژی از اظهار نظرهای جسته و 
گریخته‌ی مارکس و انگلس درباره‌ی اين موضوع 
الهامگرفهاند. با این حال. نقلٍ بسیاری از ناقدان 
غیر مارکسیست (مثل لیونل تریلینگ» رولان 
بارت. و بسیاری از فمیئیست‌های معاصر مانند 
ساندراگیلیرت و مری یاکوبس) منعکس‌کننده‌ی 
وعی «هرمنوتيکي ظیْ» (اصطلاح پل ریکور) 





است که نمی‌توان آن را از دیدگاه مارکسیستی 
کلاسیک درباره‌ی ایدئولوژی بهمثابه‌ی 
«ارزش‌هاء اندیشه‌ها و تصاویری که افراد رابه 
نقش اجتماعی‌شان گره می‌زند و به این ترتیب» 
آن‌ها را از دست یافتن به دانشی حقیقی از 
جامعه به‌عنوان یک کل بازمی‌دارد» تفکیک 
کرد ([۴۰۹]؛ ص ۱۷). (نک: نقد فمینیستی؛ 
هرمنوتیک). 

درحالی که ناقدان دلمشغول به ایدئولوژی و 
ادبیات سعتقدند که ادبسیات لزو ما پدیده‌ای 
ایدئولوژیک است» اما به دلیل آن که به زعم آنان 
ادبیات هم مه ایدئولوژی رابر خود داره و هم از 
آن فراتر می‌رود تمایل دارند که جایگاه 
معرفت‌شناختی ممتازی برای آن قائل شوند. 
بااین حال» بهاستثنای تری ایگلتون و فردریک 
جیمسون که هر دو به شدت تحت تأثبر 
فیلسوف مارکسیست فرانسوی, لوبی آلتوس, 
هستند- ناقدان انگشت‌شماری به بیان نظري 
اندیشه‌های خود اشاره کرده‌اند. آلتوسر با بسط 
آراء مارکس ایدئولوژی را «کنشی اجتماعی» 
می‌انگارد که به پنهان داشتن سرشت حفیقی 
واقعیتِ اجتماعی -اقتصادی و سیاسی- باری 
می‌رساند: ایدئولوژی انوعی نظام بازنمایی 
است -متشکل از اندیشه‌هاء مفاهیم؛ اسطوره‌ها؛ 
یا انگاره‌ها_که در آن» مردم روابط خیالین خود 
را در شرایط واقعي وجود می‌زینده ((۲۴]» 
ص ۱۶۲). از نظر آلتوسر» هنر ريشه در ایدئولوژی 
دارد اما امری صرفاً ایدئولوژیک نیست» زیرا 
اشکال زیبایی‌شناختی و ابزارهای آن؛ به‌نوعی: 
از ایسدئولوژی فاصله می‌گیرند و نیز منظری 
بر آن می‌گشایند. آنجا که علم «معرفت» به 
واقعیت رابه دست می‌دهد. هنر «اشاره‌ای 
ضمنی»به آن می‌کند (ص ۲۰۴). 





بنابرایین؛ از نظر آلتوسر و پیروان اوء هنر 
ایدلولوژی را به صورت غیرایدئولوژیک 
می‌نمایاند. وظیفه‌ی ناقد به دست دادن خوانشی 
«ردیابانه» است؛ خوانشی که کار خود را از سطح 
متن آغاز می‌کند و می‌کوشد با یافتن خلاها و 
تناقضات آن, «معضل» متن را (پیکره‌ی مفاهیمی 
که طیف گفتنی‌ها را محدود می‌کنند) مشخص 
کند. چنین خوانشی از این جهت مهم است که 
نشان می‌دهد چگونه ایدئولوژی به ساختن 
(«قالب‌ريزي») فردبه‌ثبه‌ی یک فاعل اجتماعی 
کمک می‌کند؛ فاعلی که می‌خواهد دیدگاه خاصی 
را درباره‌ی این که چه چیزی وجود دار چه 
چیزی خوب است. و چه چیزی ممکن است» 
بپذیرد ([۱۴۸۶|» ص ۱۶). (ک: معضل). 

در نقد جیمسون» چنین تحلیلی خکم 
درآمدی بر خلق جامعه‌ای عادلانه‌تر را دارد. 
جیمسون با این که دین فراوانی به تاریخ و ۲ گاهی 
طبقاني گثورک لوکاچ (۱۹۲۳) و آثار تثودور 
آدورنو و سایر متفکران مکتب فرانکفورت دارد. 
امااز تسفاسیر بدبینانه‌ی آنان درباب نقش 
همدستانه‌ی ایدئولوژی در جامعه و هنر بورژوایی 
فراتر می‌رود و می‌گوید: اعمل ماركسيستي تحلیلي 
ای دئولوژیک در معنای واقسعي آن؛ باید به 
بررسی محرک‌های خیالی درچارچوب متون 
ایدولوژیکی و نرهنگی بپردازد ((۸۱۴؛ 
ص ۲۹۶). در مسیان ثاقدان ایدئولوژی» تنها 
جیمسون بر وجود یک ساحت خیالی در آن 
پانشاری می‌کند. 

این پرسش که چگونه روشنفکر یا اقده با هر 
باور سیاسی؛ قادر است از آگاهی ایدئولوژیک 
(آنچه انگلس, و نه مارکس, آن را «آگاهی 
کاذب» نامید) بگریزد مسئله‌ای نظری است که 
غلباً در نقد فرهنگی, کمتر از علوم اجتماعی 


ایدئولوژی .۴۳۵ 


پذیرفته شده است. به بیان دیگر؛ باید پرسید که 
ناقد چگونه می‌تواند از دیدگاهی فارغ از 
ایدئولوژی, به مشاهده‌ی گفتمان‌ها و کنش‌های 
اجتماعی به لحاظ ایدئولوژیک» نشان‌داربنشیند و 
بگوید که آن‌ها پدیده‌هایی ایدئولوژیک هستند؟ 
(نک: گفتمان). اگر ایدئولوژی به‌قدری فراگیر 
باشد که برخی از ناقدان می‌پندارند. چگونه کسی 
می‌تواند بیرون از آن بایستد و اجازه‌ندهد که سایر 
ناقدانی که او آن‌ها را افرادی ایدئولوژیک می‌داند» 
به او بگویند «خودت ایدئولوژیک هستی»؟ ناقدان 
مارکسیستی چون ایگلتون و جیمسون اعتفاد 
دارند که مارکسیسم نسبت به سایر رهیافت‌های 
انتقادی» «صادق‌تر» و کمتر ایدئولوژیک است. و 
آن رهيافت‌ها را «در خود می‌گنجانده ([۸۱۴] 
ص ۱۰ 

ناقدان غیر مارکسیست و ضیر واساز 
ایدئولوژی از درگیر شدن با این مسئله پرهیز 
می‌کنند. (نک: واسازی). هرگاه که آن‌ها ناگزیر از 
رویارویی با این مسئله می‌شوند, بحث‌شان 
احتمالاً به بحلی شباهت پیدا می‌کند که درسورد 
نظر کارل مانهایم که امروزه دیگر از اعتبار انتاده 
است. درگرفت. مانهايم معتقد بود که روشنفکران 
ازآن‌جاکه یک قشر بی‌طبقه هستند» می‌توانند به 
دانشی بی‌طرفانه و غیر ایدئولوژیک دست پیدا 
کنند (نک:منیم [۱۱۰۵۳): 

شایان توجه است که نوبسندگانی نظیر 
تراسی؛ مارکس, مانهايم. دانی‌یل بل» آدورنو» 
هابرماس و جیمسون که تفاوت‌های بسیاری 
با یکدیگر دارند. همگی درباره‌ی امکان پایان 
ای‌دئولوژی گمانه‌زنی کرده‌اند. مثلاً از 
نظر فمینیست‌ها و مارکسیست‌هاء ایدئولوژی 
هنگامی به پایان می‌رسد که نقد ایدئولوژیکی کار 
خود را انجام داده باشد. 

















۶ ایدنولوژی‌بُن 


در نشانه‌شناسی, این فرض به مباحثه‌ای 
انجامیده است که در یک سوی آن کسانی نظیر 
رولال بارت و اومبرتو اکو قرار دارند که معتقدند 
نشانه‌شناسی کازیسته (یا مطالعات مربوط به 
نشانهشناسي متن) می‌تواند با بررسي نظام‌های 
نشانه‌ای‌ای که ناقل ایدئولوژی هستند. آن‌ها را از 
پرده‌ی ابهام در آورد؛ و در سوی دیگر کسانی قرار 
دارند که از دیدگاهی فرانشانه‌شناختی یا نظری» بر 
این باورند که گریز از بند ایدئولوژی ممکن 
نیست. (نیز نک: نشانه؛ فرانقد). 


سه نقد مارکسیستی؛ دستگاه‌های ایدئولوژیک 
دولت؛ اسطوره؛ زبان‌شناسی انتقادی 

نامک مد 

ایدئولوژ یبن (هطهععم(مع3) 


به کوچک‌ترین واحد قابل درك ایدئولوژی» 
ایدئولوژی‌بُن گفته می‌شود. اين اصطلاح به‌سیاق 
اصطلاحاتی نظیر معناین» اسطورهبن» و بازیبن 
ساخته شده است که به ترتیب کوچک‌ترین 
واحدهای معناء اسطوره؛ و بازی هستند. 
نهم ایدئولوژی‌بُن تابعی است از فهم حود 
ایدئولوژی. 

یکی از جامع‌ترین و ژرف‌ترین تحلیل‌ها در 
این مورد در کتاب ناخود؟ گاه سیاسی (1۹۸۱) 
نوشته‌ی فردریک جیمسون آمده است. جیمسون 
ایدئولوژی‌بن را هم‌تافتِ مفهومی و معنایی‌ای 
می‌داند که به صورت تاریخی شکل گرفته و 
می‌تواند به شیوه‌های متنوعی و به صورت یک 
«نظام ارزشی» یک «سفهوم فلسفی» با 
به صورت یک سرروایت. یک فانتزي روابي 
خصوصی یا جمعی تصویر شود ([۰]۸۱۴ 
ص ۱۱۵). از نظر جیمسون ایدئولوژی‌بن‌ها «حد 
نهايي ماده‌ی خام» تولیدات فرهنگی هستند و 


تحلیل ایدئولوژیکی می‌کوشد که تولیدات 
فرهنگی را هم‌چون «دگرگونی‌های بغرنج و 
پیچیده‌ای که بر ... ایدئولوژی‌بن مورد بحث اعمال 
می‌شوند» بفهمد (ص ۸۷ «ذات»؛ «روح» یا 
«جسهان‌نگري» متن را می‌توان هممچون 
ایدئولوژیبُنی فهمید که درنهایت. در مبارزه‌ی 
طبقاتی مستتر است. جیمسون در کتاب ناخود؟ گاه 
سیاسی می‌کوشد تا افق طبقاتی‌ای را که در برخی 
از متون حول محور ایدئولوژیبن‌هایی مانند 
مفهوم ويکتوريايي «رنجش» سامان می‌گیرد. 
بازنویسی یا احیا کند. 

به نظر جیمسون» «رنجش» راهی بود برای 
«توصیف» پدیده‌های مربوط به انقلاب در اروپاء 
از طریق نسبت دادن آن به احساس غبطه‌ی 
««روانی» و غيررمادي ندارها نسبت به داراها» 
(ص ۲۰۱). بر طبق این مفهوم» کسانی که مقاومت 
در برابر نظم مسلط اجتماعی را برانگیخته‌اند. این 
کار رانه براساس یک تحلیل سیاسی موجه بلکه 
بر اساس «نارضایی شخصی» صورت داده‌اند؛ 
آنان همواره انویسندگان و شاعرانی ناکام» 
فلاسفه‌ای بی استعداد» روزنامه‌نگارانی کج خلق, و 
انسواع و اقسام شکست‌خوردگان» بسوده‌اند 
(ص ۲۰۲). در ادبیات؛ «رنجش» عمدتاً به قالب 
شخصیت‌هایی درآمده است که گرایشات ‏ 
انقلابی‌شان به‌منزله‌ی نشانه‌های عدم تعادل روانی 
تعبیر شده است. 

در داستان معاصر بن‌مایه‌ی «رنجش» را 
هنوز می‌توان در مثلاً رمان‌های رابرتسون دیویس 
مشاهده کرد. اين رمان‌هاء رمان‌هایی با چندین 
شخصیت فرعی هستند که می‌توان آن‌ها را 
«دلقک‌ه‌ای» چپ با فمینیست نامید. این 
شخصیت‌ها فعالیت یا نقد اجتماعي طبقه‌ی ممتاز 
رابا نادانی» فرومايگي شخصیت. کینه‌ی شخصی 





وییا آشفتگی روانی پیوند می‌زنند. رابطه‌ی 
نقدهایی که بر نظم موجود می‌شود با چنین افراد 
وقیحی خود نقد رابی‌اعتبار می‌کند. پس به 
شخصیت‌های «دلقک» مسی‌توان به چشم 
نشانه‌هایی نگریست که رمان‌های دیویس را در 
قالب یک ایدئولوژي گسترده‌تر جای می‌دهند؛ در 
این معناه این شخصیت‌ها به همراه مفهوم 
«رنجش» که رمان‌های دیویس بیانگر آنند. 
در سفام ایدئولوژی‌بن عمل می‌کنند. (نک: 
نشانه). 

توصیفی که جیمسون از ایدئولوژی‌بن به 
دست می‌دهد با توصیف نشانه‌اي رابطه‌ی میان 
نشانه و نظام نشانه‌ای -که تولید معنا می‌کند- 
سازگار است. (نک: دال / مدلول /دلالت). در 
نشانه شناسی, یک عنصر معنایی نه به‌واسطه‌ی 
توان دروني خوده بلکه به‌واسطه‌ی شبکه‌ای از 
تقابل‌هایی عمل می‌کند که آن را از سایر عناصر 
متمایز و ببه آنها مربوطشان می‌کنند. 
ایدئولوژیبن نیز درمقام یک نشانه, ازرهگذر 
تفاوت تولید می‌شود. «نظام‌های ارزشي» منفرد: 
«مفاهیم فلسفی» و «کلان‌روایت‌ها» فقط در 
تسقابل و در نسبتِ بانظام‌هاء سفاهیم و 
کلان‌روایت‌ها بارٍ دلالشی به خود می‌گیرند. 
افزون بر این؛ یک ایدئولوژیبنِ واحد می‌تواند 
بسته به نظام ایدئولوژيکي جامع‌تری که این 
ایدئولوژی‌بن درچارچوب آن تولید می‌شوده 
تأثیرات اساساً متفاوتی داشته باشد. جیمسون با 
تأکید بر منش «مکالمه‌اي» ایدئولوژی‌بن 
-اص_طلاحی که او از مسیخاییل باختین وام 
می‌گیرد. در این وضع بغرنج به استفاده از 
امکانات سیاسی روی می‌آورد. از نظر جیمسون, 
«شکل هشجاری امر مکالمه‌ای اساسا شکلی مبتنی 
بر «تخاصم» است» (ص ۸۴ پس ایدئولوژی- 


ایدنولوژیبُن ۰ ۴۷ 


بن‌هاء مانند متون منفرد یا کلاً مانند پدیده‌های 
فرهنگیء جایگاه‌هایی هستند که گفتمان‌های 
متضاد (به ویژه گفتمان‌های طبقاتی) برای استقرار 
در آن با یکدیگر مبارزه می‌کنند. (نک: مستن؛ 
گفتمان؛ نقد مکالمه‌ای). 

ناقدانگروه «تلکل» اصطلاح ایدنولوژی‌ین 
را در معنایی مرتبط با معنای بالا به کار بردند. ژولیا 
کریستوا در مقاله‌ی «مسائل مربوط بسه 
سازمان‌دهی متن» بر رابطه‌ی تنگاتنگ میان 
ایدئولوژی‌بن و بسینامتنیّت تأکید می‌کند: سا 
کارکرد مشترکی را که در فضای بینامتنی؛ یک 
ساختار انضمامی (مانند یک رمان) رابه 
ساختارهای دیگر (مانند گفتمان علمی) پیوند 
می‌زند ایدئولوژی‌ن می‌نامیم» ([۱۱۳۸۱» 
ص ۳۱۲). کریستوا در کتاب متن رسان (۱۹۷۰: 
ایدئولوژی‌بن را از سویی» همچون یک کارکرد 
سازمان‌دهنده در درون متن توصیف می‌کند و از 
سوی دیگر آن را کارکردی می‌داند که بر 
دلالت‌ه‌ای ضمني متن در یک متن وسیع‌تر 
اجتماعی و تاریخی اشاره دارد. ایدئولوژی‌بن 
همچون کارکردی سامان‌بخش؛ در سطوح 
گوناگون ساختار متحقق می‌شود؛ ایدئولوژی‌بن 
یک هسته‌ی درون‌مایه‌ای یا سفهومی است که 
تغییراتِ ناشی از گفت‌کردهای متن را می‌توان بر 
محورٍ آن, به‌عنوان یک کل درک کرد ([1۹۰۰ 
ص ۱۲). (نک: گفت‌کرد /گفته). درعین حال» 
ایدئولوژی‌ین مختصات اجتماعی و تاريخي متن 
را نشان می‌دهد؛ این مختصات همانا اشارات متن 
به سامان غیر شخصی ساير متون است که 
«بینامتن»نامید» می‌شود (ص ۱۲: ۱۰۲): 
> ایدئولوژی؛ متن؛ بینامتتیت 


۵( عنصول 








۸ ایزوتویی 


ایزوتوپی (رماهعآ) 
ای زوتوپی امسجموعه‌ای از مقولات معنايي 
مبتنی بر حشو است که خوانش یکدستِ ززایت 
را امک ان‌پذیر می‌کنند؛ (گرهماس) ((۶۲۶]: 
ص ۱۸۸). ایزوتوپی بر «استمرار بنیانی پایگانی و 
مسقوله‌ای» ([۰]۶۲۴ ص 4۶) مسبتنی است که 
می‌توان آن را در هر متن معینی یافت. 

ایزوتوپی یکی از اصول انسجام متن؛ و 
درعین حال» مجموعه‌ای از مشخصاتی است که 
در هر متنی یافت می‌شود. درنتیجه برای تبیین 
این واقعیت که هر پیام مشخصی همواره به‌عنوان 
یک کل معنایی نهمید» می‌شود و نیز برای توضیح 
این نکته که خواننده برای مقابله با بهامات متن» 
می‌کوشد با اختیار کردن دیدگاهی روشن و بدون 
ابهام آن‌ها را حل کند» ایزوتوپی اهمیتی حیاتی 
دارد. این جستجوبه ویژه در موردٍلطیفه و جناس 
که «لذت ذهني حاصل از آن‌ها در کشف دو نوع 
ایزوتوپی متفاوت در یک روایتٍ همگن,؛ نهفته 
است»؛ آشکارا مشاهده می‌شود (ص ۷۱). 

تعریف این‌گونه‌ی ایزوتوپی؛ آشکارا تعریفی 
معنایی است تعریفی است که در مورد محتوا (در 
مقابل «لنظ») به کار بسته می‌شود و با مفاهیم معنا 
و انسجام پیوند دارد. اما تعریف دیگری هم وجود 
دارد که فرانسوا راستی‌یه ارائه داده است؛ و بنا بر 
آن ایزوتوپی پدیده‌ی کلان‌تری است که از «تکرار 
یک واحد زبانی» نتیجه می‌شود (ص ۸۲). در 
چارچوب این تعریف ایزوتوپی انواع گوناگونی 
دارد: آوایی» هصم‌وندی» سبکی رتوریکی» 
گفت‌کردی؛ نحوی و غیره. برخی از پژوهش‌گران 
برای آن که از آشفتگی اجتناب کنند صفت 
«معنایی» را هم به ایزوتوپی می‌افزایند تا اشاره‌ی 
آنان بسه «ایزوتوپی» در این معنای محدود 
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مشخص شود. 





گره‌ماس و کورته می‌نویسند که «به لحاظ 
نظری.... مانعی نداره که ما مفهوم ایزوتوپی را که 
تاکنون در سطح محتوا به کار می‌رفت و در آن 
سطح محدود شده بود. در سطح لفظ نیز به کار 
ببریم» (ص ۱۹۹). اما در عمل, توجه آنان نیز به 
سطح محتوا (سطحی که به گفته‌ی لویی یلمزلف» 
زبان‌شناس دان‌مارکی» خود؛ ترکیبی است از 
صورت و جوهر) متمرکز می‌شود. آن‌ها تمایزی 
قائل می‌شوند میان «ایزوتوپی دستوری» (که از 
مقولات تکرارشونده‌ای چون جنس و شمار 
تشکیل می‌شود) و «ایزوتوپی معنایی». پیوند این 
دو سطح از طریق «ايزوتوپي کنشی» صورت 
می‌گیرد. تسمایز دیگر؛ تسمایزی است مسیان 
«ایزوتوپي مجازی» (که در سطح زبُرین کلام 
واقع شده است) و «ايزوتوپي درون‌مایه‌ای» (که 
در سطح زیرین آن جای دارد و ممکن است در 
انواع متعدد کلام ظاهر شود). این تمایز ساخته و 
پرداخته‌ی کورته است (۱۹۸۱) و در تحلیل 
روایت مفید افستاده است. (نک: درون‌ماید؛ 
درونه گیری؛ گفتمان). 

با این حال, معنای این مفهوم هنوز جا نیفتاده 
است و از زمان انتشار کتاب نشانه شناسی. فرهنگه 
تحلیلی نظریه‌ی زبان گره‌ماس و کورته (۱۹۷۹)» 
بحت‌های زیادی درباره‌ی آن درگرفته است. 
ازجمله‌ی این بحث‌ها این است که آیا مثلاً 
ایزوتویی پدیده‌ای هم‌نشینی است یا جانشینی. 
پی‌یر لورا از جمله صاحب‌نظرانی است که معتقد 
است ایسزوتوپی پدیده‌ای جانشینی است. اما 
درمقابل فرانسواکورته دیدگاهی عکس آن دارد. 
آمابه‌هرحال ایسن دو نویسنده, همراه 
با نویسندگان بسیار دیگر» بر سر تعریف 
ایزوتوپی؛ نه به‌عنوان تکرار مقولهبُن‌ها یا 
مقوله‌های معنابنی» بلکه به‌عنوان تکرارٍ هرگونه 





معناْن خاص توافق دارند. (نک: معنایْن). 

در مقاله‌ی ادریانز می‌توان نمایی از اين مفهوم 
به‌غایت غنی در نسبت با دستور زبان روایت را 
یافت. مفهوم ایزوتوپی به رغم «گريزپايي طبيعي» 
آن (تتعبیری از کربرا-اورکیونی) و آشفتگي 
اصطلاح‌شناختی‌ای که دامن‌گیر آن شده است» 
به سرعت به مفهومی اساسی در نشانه‌شناسی 
بدل شد. اين مفهوم در قالب تمایز میان ايزوتوبي 
کنش و ایزوتوپی بازنمایی» در تحلیل آثار نمایشی 
نیز سودمند بوده است (پاتریس پاوی : [۱۲۳۷]). 
> روایت‌شناسی؛ معنابن 


موملمعقهد۷ ما6 


بازی . , («(۳) 
در سال‌های اخیر کتاب‌ها و مقالات متعددی 
متشر شده‌اند که بازی رانه‌تنها نوعی «گفتمان 
نظری» دانسته‌اند» بلکه چنان‌که میهایی اسپاریوسو 
گفته است. آن را «تحقیقی علمی نیز شمرده‌اند که 
قلمرو آن در این سده به تدریج... حوزه‌های 
زیست‌شناسی, رفتارشناسی» جانورشناسی؛ 
مردم‌شناسی» جامعه‌شناسی؛ روان‌شناسی» 
آموزش, اقتصاده علوم سیاسی» علم وین جنگ؛ 
سیبرنتیک آمار فیزیک, ریاضیات و نلسفه‌ی 
علم را فرا می‌گیرد» ([۱۴۲۶)» ص ۱. (نک: 
گفتمان) البته بازی مفهوم تازه‌ای نیست. اما این 
مطالعات گرایش روبه‌رشدی را در دویست سال 
اخیر شکل داده‌اند که بازی را در آعمال و انکار 
انسان بالغ بسیار مثر می‌داند. 

با آن‌که دامنه‌ی معانی و کاربردهای واژه‌ی 
«بازی» نامحدود نیست. اما فهرستی که 
اسپاریوسو از آن به دست می‌دهد نشانگر میزان 
کاربرد این سفهوم در نظریه‌ی ادبی است و 
درعین حال» پا را از آن فراتر می‌گذارد. به طورِ 


۴۹  یزاب‎ 


خلاصه می‌توان گفت که اگرچه «بازی» درمقام 
یک واژه. معنایی ساده و روشن دارد اما تعریف و 
کارکرد محسوس آن به دوره‌ی تاريخي مورد 
بحث و نیز به نویسنده و حوزه‌ی مورد بررسی 


بستگی دارد. 


پیشینه‌ی تار یخی 
دیدگاه‌های اولیه در مورد بازی نزد بزرگسالان 
شامل مسابقات ورزشی, پیکارها و نبرد نیروهای 
طبیعی بانیروهای آسمانی می‌شد. متفکران 
پیشاسقراطی مانند هراکلیتوس, مفهوم بازی را 
برپایه‌ی رقابت انسان با نیروهای آسمانی 
(«اگون» و «اتلون»)؛ «نبرد میان نیروهای 
غیربشری» («اریس» و «یلموس»؛ و رقابت- 
های عقلانی‌ای که نشان‌دهنده‌ی باراده‌ی 
خودسرانه‌ی خدایانی بود که آدمیان باید به آذها 
تن می‌دادند», تدوین کردند ([۱۴۲۶]» ص ۱۵۴). 
اما افلاطون و ارسطو از چشم‌اندازی فردگرایانه‌تر 
به بازی نگریستند و آن را شامل کنش‌گری؛ تقلید, 
بازي نقش و سرگرمی کودکانه می‌دانستند. در 
فابدروس, افسلاطون با دیسدی منفی؛ بازی 
(«پایدیا») را با مسابقه («لودوس») مفایسه 
می‌کند. از نظر او بازی کنشی یکسره بی‌ساختار 
است, در حالی که مسابقه فعالیتی ساخت مند است 
و دستورالعمل و تواعد و اهداف مشخصی دارد. 
در نگاه افلاطون, مسابقه برای کودکان و نوجوانان 
الگو می‌سازد» حال آن که بازي صرف» سرسری و 
بی‌اهمیت است. همچنین» مسابقه نسبت به بازی 
کمتر دل‌بخواهی است و مورد اعتنای بیشتری 
است؛ هرچند که هر در این‌ها دستخوش تصادف 
و شانس و حرکات مقدر خدایان هستند. 

دیدگاه افلاطون تا سده‌ها تقریباً بی‌رقیب ماند 
وحتی فیلسوفان آلماني سده‌ی هجدهم نیز که به 














۰ بازی 


بررسی نقش مسابقه و بازی پرداختند در پایگان 
افلاطونی که مبتنی بر اولویت اولی بر دومی بود 
عملاً دست نبردند؛ اما ارزش بازی را در زندگی 
بشری مورد بازنگری قرار دادند. کانت» شیلر و 
نیچه از کسانی بودند که بازی را فی‌نفسه سودمند 
دانستند. 

غالباً اثر کانت نقطه عطفی مهم در مفهوم- 
پردازي بازی شمرده می‌شود زیرا او داوری 
زیبایی‌شناختی و هنر رابه‌بازی پیوند زد و آن‌ها را 
از شناخت و ادعاهای علمی درباره‌ی حقیقت 
مستقل دانست. هنر به‌مثابه‌ی گونه‌ای بازی» 
فی‌نفسه خودانگيخته, آزادانه و لذت‌بخش است و 
ضرورتی ندارد که با واقعیت ارتباط داشته باشد» 
واجد خصلت بازنمایی باشد با اساسا پیامی 
دربرداشته باشد. هنر می‌تواند بی آن که مقید به 
مضمونی خاص باشد. استقلال خود را از 
تصورات متفاوت درباره‌ی واقعیت اعلام دارد و 
با این تصورات بازی کند. اما کانت اساسا هنز 
منظم, متوازن و مبتنی بر عقل را بر هثر استوار بر 
احساس ترجیح می‌دهد و بر این باور است که 
بازی باید برای خلق نوع معینی از هثر به کارگرفته 
شود. (نک: زیبایی‌شناسی). 

فریدریش شیلر از نخستین کسانی بود که از 
موضع کانت بهره گرفت. او در نامه‌هایی در باب 
ترییت زیبایی‌شناختی انسان, این فرضیه را مطرح 
کرد که بازی؛ که خود رانه‌ای خودانگیخته است؛ 
میان دو رانه‌ی اصلي دیگر -رانه‌ی تجربی 
(جسمانی و شهوانسی) و رانه‌ی عقلانی و 
اندیشگانی (صوری و انتزاعی) - تعادل برقرار 
می‌کند. او نه تنها به دلیل رابطه‌ی بازی با هنر بلکه 
به حاطر تأثیر آن در رشد شخصیت» جایگاه 
مهمی برای بازی قائل است؛ زیرا بازی می‌تواند 
تمام استعدادهای انسان را تحقق بخشد. از نظر 


شیلر بازی از ویژگی‌های ذائي آدمی است که 
خصوصاً همانند هنر, تأثیرگذار است. اما هرگاه که 
عقل بر آن حاکم باشد توهم خودآگاهی است. 
شیلر معتقد بود که بازی نقش فراوانی در رشد 
انسان دارد. و به اين‌ترتیب» الگویی برای مباحث 
مدرن درباره‌ی بازی فراهم آورد؛ الگویی که 
همواره متضمن دوگانگی بازی و جدیت است... 
و همواره یکی بر دیگری اولویت دارد ([۱۱۴۲۶, 
ص 4۵۹ دیدگاه شبلر همچنین دو سفهوم فرو- 
ناکاستنی و اغلب متضادبازی رابرجسته می‌سازد: 
یکی «کنش آزادانه‌ی ارادی». و دیگری «حرکت 
تصادفی» (ص 8۶). 

کانت و شیلر با بازتعریف بازی, از آن 
ملهومی سورخنتك برای مفرخ‌ها ناختند آما کسی 
که بازی را از قید و بند خرد آزاد کرد نیجه بود. او 
در آثاری مانند آنک انسان؛ دانش شاد و زاش 
تراژدی, به مبارزه با ایدئالیسم و اخلاقیات سنتی 
برخاست و تسرجیح داد که بیشتر با روح 
سسرکوب‌شده‌ی دیونیزوسی و آشسوب‌های 
گوناگون آن دمخور باشد. او درعین این که 
همواره بر دوگانگي رفتارٍ آدمی -آپولونی و 
دیونیزوسی» ایدثالیستی و ماتریالیستی و 
ازاین قبیل - تأکید داشت؛ بر این باور بود که 
موثرترین راه برای به‌هم ریختن برتری‌ها و 
پایگان‌های فرهنگي معین؛ بهره گرفتن از دیج 
بازی است. بازی به‌مثابه‌ی امری پوچ, نابخردانه و 
مرزشکن می‌تواند عدم توازن فرهنگ و اندیشه 
را اصلاح کند؛ و هنر نیز مانند بازی» وقتی از 
شیوه‌های ممتاز خرد در فرهنگ دوری بجوید به 
ترویج روح ناآرامی و هرج و مرج کمک می‌کند 
و مخاطبان خود رابه سوی برداشت‌های نوینی از 
واقعیت راهنمون می‌سازد. 








نظر به‌های معاصنر 
در سده‌ی‌بیستم» مارتین هایدگر به رواج دوباره‌ی 
مفهوم بازی کمک کرد و در این راه از نیچه فراتر 
رفت. از دید او» همه درگیر بازي بزرگ زندگی و 
بازي جهان هستند؛ هر چند که قواعد و اهداب آن 
در بهترین حالت نیز مبهم و نامشخص‌اند. هایدگر 
بیش از نیچه و بسیار بیشتر از کانت و شیلر 
سویه‌های گوناگون اين بازي هستی را می‌کاود و 
آن را درمقام مفهومی به کرسی می‌نشاند که در 
حسوزه‌ی فشلسفه به کار می‌آید و در تمامي 
سویه‌های وجود موضوعیت دارد. ار سنهوم 
«خضواست فسدرت» نیچه را می‌پذیرد او 
به‌این‌ترتیب» بازگشت قدرت را به مفهوم 
پیشاعقلانی و باستاني آن -بازي خشونت‌بار: 
خودسرانه و سکرآور قدرت‌هاکه در آن انسان هم 
بازیگر است و هم بازیچه- تحکیم می‌بخشد» 
(۱۴۲۶۱ ]. ص ۱۲۴). این بازي ندانم‌گوی قدرت 
که وابسته‌ی زبان, متأثر از زیان و فرآورده‌ی زبان 
است. راه رابه سوی واسازی و دیگر نگرگاه‌های 
بااهمیت در مورد بازی در عرصه‌ی نقد ادبی 
می‌گشاید. 

سایر نظریه‌های بازی که همگی با زبان پیوند 
خورده‌اند» علاوه‌بر همایدگر به آرام لودویک 
ویتگنشتاین و فردینان دو سوسور نیز تکیه 
زده‌اند. ویتگنشتاین در پزوهش‌های فلسفی 
(۱۹۵۳) اصطلاح بازی‌های زبانی» رابه کار 
می‌گیرد و به‌اين‌ترتیب» زبان را با بازی مقایسه 
می‌کند و میان‌شان شباهت‌ها و ویژگی‌های 
مشترکی می‌بابد؛ ویژگی‌ها و شباهت‌هایی که یک 
«خانواده» را می‌سازند. این شباهت‌ها در طی 
زمانء قواعلٍ بیان رفترها و ساختارهای بنيادین 
خود رابه وجود می‌آورند. سوسور نیز در دوره‌ی 
زبان‌شناسی عمومی (۱۹۱۶)» به کندوکاو درباپ 


۵۱  یزاب‎ 


ساختارهای زیان می‌نشیند اما تأثیر عمده‌ی وی 
در این مورد به بررسی‌های وی پیرامون رابطه‌ی 
دال و مدلول مربوط می‌شود. از نظر سوسور» میان 
دال و مدلول پیوندی استوار و پایدار برقرار است. 
نظریه‌های زب ان‌شناختي سوسور راه‌گشای 
نظرپردازی درباره‌ی نشانه‌ها و نظام‌های سازمند 
نشانه‌ای -ازجمله «نوشتار» و «جامعه»-بود. 
(نک: دال / مدلول /دلالت؛ نشانه). 

در نظریه‌ی ادبی معاصر» سه برداشت از 
بازی اهمیت زیادی پیدا کرده است: برداشت 
سیاسی (میخاییلباختین)»برداشت هرمنوتیکی 
(ه انس گستورک گسادامر) و برداشت واساز 
(ژاک دریداء ژاک لاکان, میشل فوکو؛ رولان 
بارت و ژولیا کریستوا). (نک: هسرمنو تیک؛ 
واسازی). 

میخاییل باختین نظریه‌ی سياسي بازی را به 
بهترین نحوی عرضه کرده است. باختین هم‌چون 
نیچه؛ بازی را مخل رفتار و آندیشه‌ی اجتماعي 
تلبیت‌شده می‌انگارد و معتقد است که می‌توان 
بازی‌ها را کنش‌هایی تخطی‌جویانه و وبران‌ساز 
انگاشت. دیدگاه ار چنان است که گویی مارکس 
دارد روایتی از از آراء هایدگر به دست می‌دهد: 
بازي جهان باید به نقیضه‌گویی تن در دهد تا 
بازی‌هایی نو بيافریند. 

از دید باختین» متفکران از طریق بازی با 
اندیشه‌های ممتاز و تصور اندیشه‌های متضام آن و 
نیز حمایت از آن‌هاء می‌توانند بازي «چه می‌شود 
اگر» را به ابزار مستقیمی برای تغییر اجتماعی بدل 
کنند. اما او صرفاً یک متافیزیک‌دان (یا آن‌طور که 
خودش ترجیح می‌دهد» یک فرازبان‌شناس) 
نیست. بلکه یک تجدیدنظرطلب اجتماعی است 
و به نحوه‌ی تأثیر بازی بر جامعه توجه می‌کند. 

باختین در کتاب رابله و دنیای او (۱۹۶۵) 











۲ بازی 


که از دیدگاه‌های هایدگر درباره‌ی بازی و 
نیز از آثار مارکس متأثر است- آشکال اجتماعی 
بازی را در اراخر سده‌های میانه و آغاز دوران 
رنسانس بررسی می‌کند و نشان می‌دهد که 
چگونه اين‌ها بدل به میعادگاهی برای توده‌ی 
مردم شدند تا مردم بتوانند در نمایش‌ها با 
مبدل‌پوشی و نقاب‌گذاری» دست به شورش علیه 
سیاست‌های دیسنی و دولسی بزنند. (نک: 
کارنا وال این کارناوالی شدن کنشی سیاسی بود 
که بنیان عقاید متداول» و پایه‌های قدرت و 
مرجعیتِ مرسوم را سست می‌کرد. ادبیات نیز 
می‌تواند با نشانه گرفتن آسیب‌های اجتماعی و 
سیاسی به چنین نتایجی برسد؛ به کمک کمدی و 
شوخ‌طبعی (کارناوال‌سازی) می‌توان اعمال 
ناعادلانه را به بازی گرفت و آذ‌ها را آشکار 
ساخت. و راحل‌های خاصی هم ارائه داد. 
کارناوال‌سازی بخشی از مرزشکنی ادبی است که 
به‌واسطه‌ی آن» و از طریق نقیضه‌پردازی, یک 
بيماري خاص اجتماعی مطرح می‌شود به افراط 
کشیده می‌شود و با خنده از میان می‌رود. بازي 
مرزشکن هم عاملی مزثر در تغییر اجتماعی است 
و هم خود تغییر اجتماعی است. (نک: نسقیضه: 
کارناوال). 

اما موضع گادامر درباره‌ی بازی موضعی 
سیاسی نیست. از نظرگادامر؛ بازی فعالیتی طبیعی 
است و مانند خود طبیعت در آن قصد و نیتی 
نیست ((۵۳۸]: ص ۹۵). هر چند که بازی 
می‌تواند به فعالیت‌های دیگری مانند مسابقه با 
هنر, که هدف و ساختار دارند. منتهی شود. بازی 
که وجه مشخهصه‌اش خود-جنبی و خود- 
بازنمایی است؛ در هنر به عالی‌ترین شک خود 
دست می‌یابد؛ هنر با مفاهیم حقیقت سروکار دارد 
و در آن؛ ابژه (هنر یا مسابقه) و سوژه (مخاطبان» 


مفسران, یا بازیکنان) رابطه‌ای پویا با هم دارند که 
تنها به‌واسطه‌ی زبان قابل فهم است: «اصل 
هرمنوتیکی در اثر هنری» تعامل پیوسته میان سنت 
و مفسر» است ((۱۴۲۶]» ص ۱۴). بنابراین؛ از 
نظر گادامر بازی جزء لاینفک فرآیند کنش هنری 
از مرحله‌ی آفرینش تا مرحله‌ی تفسیر آن است. 
این بازی بی‌نهایت بار می‌تواند تکرار شود؛ 
هرچند که هر بار تغییر و تبدیل‌های جدیدی در 
آن رخ می‌دهد. زیرا بازی نه کاملا به مجموعه‌ای 
از قواعدٍ موجود محدود می‌شود و نه کلاً از 
دستورالعمل‌هاء قواعد, موازین و ساختارها به کنار 
است. اگر بخواهیم تمثیل خود گادامر را به کار 
بگیریم» می‌توانیم بگوییم درست همان‌گونه که ما 
در زبان زاده شده‌ایم ولی می‌توانیم آن را به کار 
بگیریم؛ بر آن فرمان برانیم و سبک‌های فردی در 
آن بيافرينيم؛ به همین قیاس» عرصه‌ی هنر نیز 
امکاناتی پیش روی هنرمندان و مفسران می‌گذارد 
و درعین حال, پس‌زمینه‌ی آفریننده و دریافت‌گر 
موجد تغییراتی در این عرصه می‌شود. 

اما بی‌شک پرآوازه‌ترین و مهم‌ترین نظریه 
در مورد بازی واسازی است؛ این نظریه به 
نظریه‌های دلالت نیز مربوط می‌شود. چهره‌های 
برجسته در این زمینه, ژاک دریدا؛ میشل فوکو» 
رولان بارت» ژاک لاکان» ژولیا کریستوا و ژاک 
[رمان هستند. دیدگاه آنان تاحدودی غیر سیاسی 
است؛ اما آن‌ها معتقدند که از طریق فهم فنرهنگ» 
شرایطی برای کنش خحاص اجتماعی و سیاسی 
ایجاد می‌شود که می‌تواند به تغییر بینجامد. 
سخن‌گوی اصلي این موضع ژاک دریدا است. که 
آثارش؛ در باره‌ی نوشتارشناسی (۱۹۶۷)» نوشتار و 
تفاوت (۱۹۶۷) و اشاعه (۱۹۷۲ در زمره‌ی 
نخستین کارهایی هستند که مفصلاٌبه بررسی این 
موضوع پرداخته‌اند. دریدا در مقاله‌ی «ساختار 











نشانه و بازی در گفتمان علوم انسانی»» بازی و 
مسابقه را برهم زننده و مخل پایگان‌ها و مواضع 
ممتازی می‌داند که بر آحاد جامعه‌ی غربی اعمال 
قدرت کرده‌اند. اما بااین‌حال بازی را بر مسابقه 
ارجح می‌داند: مسابقه به جامعه ساخت و الگو 
می‌بخشد و اسطوره‌ها و باورهای ممتاز جامعه را 
شکل می‌دهد. اما بازی نه خیلی ساخت‌مند است 
و نه هدف خاصی را دنبال می‌کند. مسابقه که 
به‌اندازه‌ی بازی دلبخواهی است. اهداف و 
فواعدی دارد که اجتماعاً متعین پذیرفته و 
شیءشده‌اند. اما بازی آشوب‌گری بی‌نظم: 
اشساعه‌گر و نابرابری‌ستیز است. البعه مسابقه 
مدلول‌ها؛ معناها و یا ساختارهای ممتازی دارد که 
از دل بازی بیرون می‌آیند. بنابراین» از نظر دریدا و 
دیگر نظریه‌پردازان پساساختارگرای فرانسوی, 
مسابقه نشان می‌دهد که چگونه جامعه برخی 
انکار و رفتارهای معین را پدید می‌آورد و بر آن‌ها 
مهر تأیید می‌زند. اگر بخواهيم درچارچوب 
رتوریک هایدگر حرکت کنیم» می‌توانیم بگوییم که 
این موضوع همان «بازی جهان» است (|۰۱۳۴۰ 
ص ۵۰). (نک: پساساختارگرایی), 

دریدا اعلام می‌کند که حصول معنا جز 
به‌واسطه‌ی نشانه‌ها ممکن نیست و بی‌كرانگي 
بازی برابر است با «یاب مدلولٍ استعلایی» 
((۳۴۰] ص ۵۰). از نسظر دریداء کندوکاو و 
بررسی نشانه‌ها -کاری که زیان‌شناسان و 
نیلسوفانی جون فردینان دو سوسورء لوبی 
یلمزلف و چارلز سندرس پیرس آغازگر آن 
بوده‌اند - نشان می‌دهد که زبان و نشانه‌سازی با 
بازی خویشاوند هستند و با یکدیگر هم‌زیستی 
دارند. (نک: نشانه). 

اصطلاح «بازی آزادانه» (۳۵! :6 که 
واسازان زیاد آن رابه کار می‌برند. نخستین بار 


۵۳  یزاب‎ 


توسط دریدا رواج یافت. او در مقاله‌ی «ساختان, 
نشانه و بازی در گفتمان علوم انسانی». زبان و 
هرگونه معنا را قلمرو بازي آزادانه می‌داند. به نظر 
آی جامعه می‌خواهد به بازي آزادانه -به زیان, 
اندیشه‌ها و کش‌های اجتماعی- ساخت و 
سازمان بدهد تا پایگان بسازد» تا برخی آشکال 
بیانی را بر برخی دیگر برتری بخشد و برخی 
افکار را مسلم بینگارد و به آن‌ها استعلا و 
«حضور» اعطا کند. (نک: متافیزیک حضور). 
دریدا می‌پندارد که همه‌ی اصول سازمان‌دهنده 
ساخته‌ی جامعه هستند و هیچ‌یک» حتی اگر شأن و 
مقامی بالاتر داشته باشد ذاتاً بهدر از دیگران 
نیست. رویکرد اوبه این پایگان‌ها رمرکزهاء نشان 
می‌دهد که با رشته‌رشته کردن شکیبانه‌ی 
رشته‌های درهم‌تنیده‌ی زبان» منطق و فهم. 
می‌توان آن‌ها را نامرکز ساخت. (نک: مسرکز / 
نامرکز). دریدا نشان می‌دهد که آن‌چه هم‌چون 
امری «طبیعی» یا «آن‌سان که باید باشد) ادراک 
شده واقعاً امری فرهنگی است و بر اساس عمل و 
رفتاری درون یک بافتِ معین شکل گرفته است و 
به این ترتیب» «شکاف‌ها» خاها؛ گسست‌هاو 
سرگشتگی‌های استدلال‌ها را آشکار می‌سازد؛ 
استدلال‌هایی که در غیر این صورت. به‌دقت 
ساخت‌مند به نظر ۳۹ دربدا نرآیندهای 
هنجاري احتجاج و معنا را «نامرکز» می‌سازد. و 
خواننده را وامی‌دارد تا کذب بودن کل‌های 
یکپارچه و تمامیت‌بافته را دریابد. و اين امکان را 
فراهم می‌آورد تا بازی آزادانه‌ی بدیل‌ها از سر 
گرفته شود. دریدا می‌گوید: «بازی آزادانه 
فروپاشی حضور یا ساختار استعلایی است» 
((۳۵۷) ص ۲۶۳). (نک: مرکز /نامرکز): 

یکی از نخستین شکاف‌هایی که دریدا نشان 
می‌دهد رجحان افلاطونی مسابقه بر بازی؛ و در 

















۴ بازی 


معنایی نزدیک به آن رجحان گفتار بر نوشتار 
است. دریدا در مقاله‌های «استحکامات جنبی» و 
«بازی: از فارماکون تا حرف از بی‌خردی تا 
ضمیمه»» این نظر را مطرح می‌کند که افلاطون؛ که 
آراء او را می‌توان سرآغاز فلسفه‌ی زبان دانست» 
بازی را به نفع مسابقه سرکوب می‌کند؛ افلاطون 
مسابقه را ارجح می‌داند» زیرا نیتی جدی و هدفی 
واحد دارد, حال آن‌که بازی بر بخت و تصادف 
متکی است. به همین قیاس. افلاطون زیان گفتاری 
راطبیعی صادق جدی و نابازیگوش می‌انگارد. 
اما زبان نوشتاری را غیرطبیعی» مصنوعی و نوعی 
بازی و لودگی می‌خواند. درنتیجه, دریدا کتاب 
اشاعه رابه بررسی این موضوع اختصاص می‌دهد 
که چگونه افلاطون به گفتار رجحان می‌بخشد و 
چرا «نامرکزسازي» این تصورء و اعطای شأن و 
مقامی هم‌تراز به نوشتار ضروری است. دریدا با 
این «نامرکزسازی» به نوشتار جایگاهی ممتاز 
نمی‌بخشد» بلکه می‌کوشد ارزش آن رابه‌مثابه‌ی 
بازی تأیید کند و با تکیه بر دلبخواهی بودن» 
گزافه‌گی و عدم صراحتِ آن» «کذب» بودنٍ آن را 
رد کند. و قواعد» ساختارها؛ منطق شهودی» 
سادگی, صراحت و «صادق» بودن گفتار را منکر 
شود. دریدا می‌داند که نمی‌تواند نگرش فرهنگي 
خود را نسبت به بازی و نوشتار وازگون سازد ما 
امیدوار است دست‌ کم توجه خوانندگان خود رابه 
آن‌ها جلب کند و با این که بتواند آن‌ها را محو 
سازد. یکی از روش‌هایی که او برای زیر سژال 
بردن گفتار و اعتبار بخشیدن به نوشتار به کار 
می‌بندد عمده کردن کاربرد قیاس است. دربدا 
می‌گوید قیاس به آشکال معینی از تکرار وابسته 
است» و نشان می‌دهد که چون گفتار و نوشتار 
هر دو (مانندبازی‌ها) از قیاس بهره می‌گیرند و 
به فراوانی از تکرار استفاده می‌کنند بنابرایین؛ راو 


«نامرکزسازی» زبان و مسابقه کاربرد افراطی 
قیاس و تکرار است: این «بازي اشاعه» است که 
در آن هر چپزی ممکن است به‌واسطه‌ی افراط 
تحلیل رود. 

دریدا با زیر سوال بردن یا نامرکزسازي 
معناهای ممتاز دلالت‌های استعلایی یبا 
«حضورها»؛ «امکان حوزه‌ای از جایگزینی‌های 
بی‌پایان» را به وجسود سی‌آورد. او در کتاب 
در باره‌ی نوشتارشناسی» می‌گوید که پذیرش ایبن 
حوزه به معنای اویران ساختن هستی‌شناسی 
کلامی و متافیزیک حضور) و تأیید «غیبت» با 
بازي بی‌پایان معناهای ممکن است (۰۱۳۴۰۱ 
ص ۵۰). دریدا با زبان و خواننده بازی می‌کند و 
به این جهت درک مقالات وی اغلب دشوار 
می‌گردد - تا مشخص سازد که ساختارهای ممتاژ 
گفتمان را -که شامل دستور زبان» واژگان معیار و 
چارچوب است - می‌توان و باید واسازی کرد تا 
امکان بازي بدیل‌ها بروز کند. او معنا را بی‌ثبات و 
دلالت‌زدایی می‌کند تا آن را در زنجیره‌ای از دال‌ها 
پسخش و پراکنده کند. (نک: دال /مسدلول 7 ۰ 
دلالت). 

دریدا در موارد متعددی به دین خود به لاکان 
اذعان می‌کند و کاملاً روشن است که دیدگاه لاکان 
درباره‌ی بی‌ثباتي دال‌ها یکی از این موارد است. 
لاکان مفهوم سوسوري دل‌بخواهی بودن را به کار 
می‌گیرد تا از همین طریق» آراء سوسور درباره‌ی 
ثباتِ رابطه‌ی دال و مدلول را متزلزل کند. 
درحالی‌که سوسور صدا و مفهوم (دال و مدلول) 
را به نحو تفکیک‌ناپذیری در هم‌تنیده و درنتیجه. 
باثبات می‌داند. لاکان زیان را بسیار مبهم»بی‌ثبات» 
گریزپا و بازی‌گوش می‌بیند. لاکان پرسش از زیان 
رابا دیدگاهش درباره‌ی «خود» که هم خودآگاه و 
هم‌ناخودآگاه را دربرمی‌گیرد» می‌آغازد. خودآگاه 





آن بخش از شخصیت است که بر سیمای بيروني 
ماه و بر توانايي ما یرای فهم و مشارکت در 
ساختارهای گوناگون اجتماعی» که شامل زیان و 
دیگر گفتمان‌های اجتماعی می‌شود؛ تأثیر 
می‌گذارد. ناخودآگاه بخش رانش‌گر و غیر 
اجتماعی شخصیت است و لاکان معتقد است که 
این بخش زبان خاص خود را داراست» و اصلاً 
شکلی زبان‌گونه دارد. اما زبان ناخودآگاه در 
دسترس خودآگاه نیست» مگر به‌واسطه‌ی کنش- 
پریشی‌هایی هم‌چون رژیاهاء لغزش‌های زبانی و 
دیگر فعالیت‌های غیر عقلانی و مهارنشدنی. در 
میانه‌ی یک کنش آگاهانه» کنشی ناخودآگاه و 
ناخوانده ظاهر می‌شود: زبان ناخودآگاه خود را در 
خودآگاه درج می‌کند. پس «خود» دوباره می‌شود 
و زبان دیگر نه منجسم است و نه تحت کتترل. 
لاکان این دیدگاء را به کار می‌گیرد تا بگوید معنای 
کلمات همواره گریزپا هستند و هرگز رابطه‌ی 
استواری میان دال و مدلول وجود ندارد. زبان 
درنهایت الگوی پیش‌بینی‌پذیری ندارد و 
دستخوش اتفاق» تصادف و هرج و مرج است: 
زبان وعی بازی است. از نظر لاکان» بازی شکل 
نيدین فعالیت انسان است و بازشناسي آن برای 
فهم زبان و «خود» ضروری است. 

اگرچه نام فوکو هميشه تداعی‌کننده‌ی 
نظریه‌ی بازی نیست. اما آثار او آشکارا به این 
موضوع می‌پردازند. فوکو نیز هم‌چون دریدا و 
لاکان, از دریچه‌ی نظریه‌ای درباره‌ی زبان, با 
مسئله‌ی بازی برخورد می‌کند. از نظر فوکو, زبان 
ویژگی استعلایی ندارد و متضمن هیچ هدف یا 
نتیجه‌ی مقدسی نیست. زبان گفتاری مبتنی بر 
بازی نشانه‌ها است و زبان نوشتاری مبتنی بر 
ابازی بازنمایی‌ها» (|۰]۴۹۱ ص ۱۲۰)؛یعنی زیان 
الفبايي نوشتاري ما چیزی را ورای گستره‌ی 


بازی ۵۵ 


محدود بان گفتاری بازنمی‌نمایاند. همه‌ی مفاهیم 
-مثلاًمفاهیم تاریخی - تا آن‌جا که توسط زیان و 
کنش‌های گفتمانی ساخت‌مند شده‌اند. می‌توانند 
وجود داشته باشند؛ زبان» اشاعه‌ی دانش» و خود 
قدرت موضوعاتِ حوزه‌ی حقوق استعلایی 
نیستند, بلکه در قلمرو شیوه‌های دل‌بخواهي بیان, 
شرایط وموقعیت‌ها قرار می‌گيرند. زبان» قدرت و 
دانش در معنای دقیق‌شان, هم آفریده‌ی نیروهای 
نقش‌آفرین هستند و هم آفریننده‌ی آن‌ها. در 
نتیجه» می‌توان گفت که از نظر فوکو» واقعیت تماما 
از ابازی سطوح» (ص ۱۶۸)» «کنش متقابل 
تفارت‌ها» ((۱۴۹۲» ص ۱۳) و یا «بازی سلطه‌هاه 
(۱۱ ص ۱۵۰) حاصل می‌شود. واقعیت که 
فاقد حضور استعلا و یکپارچگی است. یا فاقد 
آن‌چه فوکو جهان, خود و خدا می‌انگارد (کره» 
دایره و مرکز)؛ هیچ ژرف‌ساختی ندارد و تنها 
مبتنی است بر حرکت‌های بازی‌گوشانه میان 
«رسوایی» زشتی و امر ناممکن) (۴۹۷۱]: 
ص ۳۰۰). پس اگر مفاهیمی را که به غلط؛ 
مفاهیمی هنجاری» عقلانی و مطلوب تلقی 
می‌شوند, در معرض گسیختگی‌ها قرار دهیم؛ 
محدودیت‌های‌شان را از میان ببریم و خلاها- 
شان را آشکار سازیم؛ می‌توانیم آن‌ها رابه 
عرصه‌ی بازي آزادانه بازگردانیم. این ساز وکارها؛ 
شبکه‌ی گفتمان‌هاء انسجام استدلال‌ها و استحکام 
ناسازه‌های‌شان را فرومی‌پاشانند. نوکو «بازي 
آزادانه‌ی گفتمان خود را علیه «همه‌ی انواع» 
اقتدار قرار می‌دهد». او سودای گفتمانی در سر 
دارد که به معنایی رادیکال, آزادانه است؛ گفتمانی 
که اقتدار خود را از بین می‌برد؛ گفتمانی که به 
«سکوتی» گشوده است که در آن, «چیزها تنها در 
تفاوت فروناکاستنی خود وجود دارند. و در مقابل 
هرگونه وسوسه‌ی یافتن «همانندی» که بخواهد 














۶ بازی 


آن‌ها را در هرگونه نظمی با یکدیگر وحدت 
بخشد مقاومت می‌کنند؛ (|۱۶۰۶]» ص ۸۶۸۵). 
به تعبیر خنود فوکو؛ او «معنای مطلوب را 
تحریف می‌کند تا انديشه بتواند بیرون از 
چارچوب نظم‌یافت‌ی شباهت‌هاء بازی کنده 
(۴۹۱ ص ۱۸۳). (نک: اقستدار؛ تفاوت / 
تفاوط) 

رولان بارت و ژولیا کریستوا که دیدگاههای 
مشترک بسیاری با دریداء فوکو و لاکان درباره‌ی 
بازي دلالت دارند. شاید صریح‌ترین مدافعان 
نظریه‌ی ادبیات به‌مثابه‌ی بازی باشند و خودشان 
نیز در شمار بازی‌گوش‌ترین نویسندگان جای 
می‌گیرند. بارت این نکته را که «بازي دالها 
صی‌توان د بی‌پایان باشد» بدیهی می‌انگارد 
آما در ادامه می‌گوید که از هومر به این سو؛ 
نویسندگان و خوانندگان ادبیات را افن تحقق- 
نایافته‌ی معنا» دانسته‌اند و نشانه‌ی ادبی را 
تغییرناپذیر انگاشته‌اند ([۰]39 ص ۲۶۹-۲۶۸ 
ادییات درمقام یک نشانه مدعی است که بازتاب 
با تکرار واقعیت است. اما چون هیچگاه آن 
را واقعیت نمی‌شمارند. دلالت‌هایش همواره 
تحقق‌نیافته و گشوده باقی می‌مانند. از آنجاکه 
بارت درباره‌ی خود ادبیات تحقیق می‌کند و 
تمامی نوشته‌های خود را نیز نوشته‌هایی ادبی 
می‌داند» به‌گونه‌ای با سبک خود بازی می‌کند 
تا اندیشه‌ها و آراء خود را تاحد ممکن بی‌ثبات 
و گسسته ارائه دهد. اثری که به بهترین وجه 
این گرایش را نشان می‌دهد» لذت متن (1۹۷۳) 
است. در این کتاب؛ بارت دلالت‌های آثار /متون 
و لذت /کیف را مخشوش می‌کند تا هیچ شکلی 
از معنا را ممتاز نسازد. ژولیا کریستوا نیز سخن 
ازبازی نوشتار می‌گوید. اما توجه خود را به بازي 
بسینامتنیت و صداهای دوگانه و مرزشکن 


معطوف می‌کند. از نظر اوء قواعد و اندیشه‌های هر 
متن حوزه‌ای برای بازی رابه وجود می‌آورند. که 
می‌توان بخشی يا تمامی آن رابه اثر دیگری منتقل 
کرد به‌نحوی که همه‌ی حوزه‌ی ادبیات 
آلوده‌ی‌بازی دوسویه‌ی زبان و صورت گردد. 
ادبیات تماما بدل به مکالمه‌ای میان اکنون وگذشته 
می‌شود مکالمه‌ای میان یک صدا و صدایی دیگر؛ 
و به طورِ خلاصهء ادبیات حوزه‌ای خواهد بود که 
هنرمندان و خوانندگانی دارد که بازي دوسویه‌ی 
نشانه‌ها رابازمی‌شناسند و با آن بازی می‌کنند. یک 
متن همواره متن دیگر را زیر پا می‌گذارد و به این 
ترتیب» امکانات تازه‌ای خحلق می‌کند. 

دیگران این دیدگاه را بسطٍ بیشتری نیز 
داده‌اند. مثلاً ژاک ارمان سخن از «بازی جهان در 
سطح نامرکزسازی آن» می‌گوید (|۴۲۱]» ص ۰۱۷ 
۰ این دیدگاه متاثر از آراء هایدگر و دریدا 
است و بر این باور مبتنی است که تمامی واقعیت 
تلفیقی از معناهای توافق‌شده است؛ و درنتیجه, 
در ادراک انسان هیچ چیز ذاتا طبیعی, و در جهان 
نیز هیچ چیز فراطبیعی‌ای وجود ندارد. تمامی 
واقعیت از دال‌ها و مدلول‌های دل‌بخواهی تشکیل 
شده است که می‌توان آن‌ها را در روندی بی‌پایان 
فروپاشاند و نامرکز ساخت. 


مطالعات جاری 

امروزه مطالعات فراوانی درباره‌ی بازی صورت 
می‌گیرد که هر یک ارزش خاص خود را دارند : 
بازی‌ها بسیار بیش از آنلچه در وهله‌ی نخست به 
نظر می‌آید» در تاروپود فرهنگ ما نفوذ کر ده‌اند. 
ریاضی‌دانانل از آفاز دهه‌ی ۰۱۹۲۰ به بحث 
درباره‌ی «نظریه‌ی بازی» و موضوع تعارص 
منافع پرداخته‌اند. در آن زمان» امیل بورل مسائلی 
نظری را درمورد بازی مطرح کرد و یان فون 











نومان به بررسي تعارض‌های یک بازی‌گر با 
بازی‌گر دیگر پرداعت. بوهان هوی‌زینگا آغازگر 
جدي بررسي حضور فراگیر بازی در ادبیات بود. 
هوی‌زینگا اجزاء بسازی را نه‌تنها در انواع 
ورزش‌هاء بازی‌های صفحه‌ای, بازی حوادث؛ و 
تثاتر: بلکه به نحوی نامتظر: در مراسم دینی» 
دعاوی حقوقی؛ جنگ فاسفه؛ شعر و دیگر 
فعالیت‌های جدی و در چارچوب‌های اجتماعی و 
سیاسی نیز می‌یابد. تجزیه و تحلیل هوی‌زینگا که 
اساسا سرشتی ساختاری دارد؛ اجزاء مهم بازی 
(مسابفه) را مشخص می‌سازد: اززجمله عرصه با 
گستره‌ای (مانند نضای بسته, صحنه, مکان 
مقدس, یا حلقه‌ی جادویی) که بازی در آن انجام 
می‌شود. خود مسابقه و زمان انجام آن, اهداف و 
قواعلٍ حاکم بر آن؛ شیوه‌های شکستن این قواعد. 
و خود رقبا هوی‌زینگا میان بازی و کار تمایز تائل 
می‌شود. او معتقد است که زندگي معمول با 
واقعی جدی و اجباری و سودمدار است. زندگي 
معمول تابع تکالیف و وظایف و نیز تابع منابع 
مادی است و به سود و منفعت مادی توجه نشان 
می‌دهد. اما بازی سرخوشانه است. اشتیاری و 
معمولاًناسودمدار است و منشام بازآفرینی مادی» 
عاطفی و معنوی می‌گردد. چنین تعریفی از بازی 
آن دسته از بازی‌ها را شامل می‌شود که ساختاری 
بیرونی و مرثی دارند و نه آن دسته که ساختارشان 
درونی و امرئی است. روشن است که این دسته‌ی 
دوم وجود دارند» اما تعریف‌شان بسیار دشوارتر 
است. (نیز نک: نقد نمایش). 

روژء کای‌بوا با بسهره‌گیری از یافته‌های 
هسوی‌زینگا درباره‌ی ماهیت بازی‌ها و نمود 
آن‌ها در فرهنگ بازی‌ها را به چهار دسته 
تقسیم می‌کند: رقابتی (080), شانسی (0ع؛ 
شبیه‌ساختی ((7:006 و دورانی (:6. بر 


بازی ۵۷ 


تمامی این انوا ملاک‌ها و موازین مشترکی حاکم 
است: همگی مستقل؛ متفاوت. غیرٍقطعی, بی‌ثصس, 
و قاعده‌مند هستند و در قلمرو تخیلات جای 
دارشد. ک‌ای‌یوا در سقام یک ناقد اجتماعی, 
می‌کوشد تا معنای اجتماعی بازی‌ها را مشخص 
کند اما درعین حال؛ او طرفداربازی‌های بدون 
قاعده بازی‌های «مثلاًای» نیز هست. این 
بازی‌ها جانشین نجربه و مشاهده‌ی روزمره 
می‌شوند و درنتیجه تابع آشکال مشابه کنترل و 
نظارت اجتماعی نمی‌گردند. کای‌یوا نیز هممچون 
هوی‌زینگاه میان زندگی واقعی و بازی تمایز قائل 
می‌شود. اما در مقایسه با هوی‌زینگاء کارپردهای 
سیاسی و اجتماعي عملي بیشتری برای بازی قائل 
می‌شود. 

از جهاتی می‌توان گفت که در چند دهه‌ی 
هیر مهم‌ترین آثار در این حوزه در دو شماره‌ی 
ویژء‌ی مجله‌ی مطالعات فرانسوی پبل گردآوری 
شده‌اند؛ یکی «مسابقه بازی و ادبیات» که ژاک 
ارن سردبیر آن بود و دیگری «درون بازی, 
بیرون مسابقه» که ییادنامه‌ی ارمن بود و به 
سردبیری میشل بوژور منتشر شد. در این دو 
شماره‌ی مجله‌ی مطالعات فرانسوی ببل» شماری 
از برجسته‌ترین اندیشمندانٍ آمریکایی و اررپايي 
مطرح در این حوزه‌ی گرد هم آمده‌اند. ارمن به 
بررسي آراء هوی‌زینگا و کای‌یوا می‌نشیند و در 
رویکرد آن‌ها نوعی دوگانگی مشاهده می‌کند که 
جدیت. سودمندی و کار را در مقابل بازی» 
بیهودگی و فراغت قرار می‌دهد. این دوگانگی 
یادآورٍ کشمکش بحث‌انگیزی است که نیچه و 
هایدگر متوجه آن شده بودند؛ کشمکشی شایم در 
فرهنگ غرب که باید بر آن چیره شد. ارمن مدافع 
فرهنگی است که در آن مرزهای میان بازی و 
جهان روزمره از بین می‌روند؛ جایی که واقعیت و 











۸ بازی 


فرهنگ در مقام مفاهیم» مقولات و کارکردها» 
تفکیک‌ناپذی مترادف و هم‌ارز یکدیگر خواهند 
بود. ترجی‌بنٍ دیگر مقالاتِ این مجموعه نیز 
تقریباً همین موضوع است. یوجین فینک نگاهی 
آگزیستانسیالیستی, استعاری و وجودشناسانه به 
بازی دارد. از نظر او» بازی‌ها بر خود متمرکز 
می‌شوند و هیچ هدف و قصلٍ بيروني راضحی 
برای آن‌ها نمی‌توان متصور شد. اما این بازی‌ها 
می‌توانند» به صورت استعاری, نشان دهند که 
واقعیت چگونه درچارچوب فرهنگه «بازی 
می‌شود». او مستوجه می‌شود که هر در این 
عرصه‌هاء یبعنی بازی و زندگی؛ قواعد عملی 
یکسانی دارند: هر دو بازی‌گر دارند» عوالم بازی 
دارند. بازیچه و فضای بازی و جامعه‌ی بازی 
دارند. امابازی رویاروی کل واقعیت قرار می‌گیرد: 
«بازی از طریق بازنمايي واقعیت. آن را در خحود 
جذب می‌کند. ما جدّی بودن را به بازی می‌گیريم» 
حقیقت رابه بازی می‌گیریم. واقعیت را به بازی 
می‌گيريم؛ کار و کشمکش رابه بازی می‌گيريم» 
عشق و مرگ رابه بازی می‌گیریم؛ حتی بازی را نیز 
به بازی می‌گیریم» (۰]۴۶۰۱ ص ۲۲). کوستاس 
اکسلوس: یکی دیگر از ناقدان‌بازی, با این دیدگاه 
هم‌رأی است که بازی نباید در مقابل فعالیت‌های 
جدی قرارگیرد؛ زیرا که سرشت هر فعالیتی بازی 
است. درواقم؛ او چالشی هایدگری و دریدایی را 
پیش روی خواننده می‌گذارد: در هر بازی- 
جهانی, بازي دیگری را دیدن, و اهداف و قواعد 
خاص خود را ساختن. امسثله بازي جهان است. 
بر آدمی است که در این بازي پرسش‌ها وپاسخ‌ها 
شرکت کندا ۰۱۵٩[(‏ ص ۱۸). از نظر ارمان؛ فینک 
و اکسلوس: بازی فعالیتی فرابازیانه است و در دل 
راقعیت صورت می‌گیرد. 

شماره‌ی وبزه‌ی مجله‌ی کانادایی نقد و 





بررسی ادبیات تطبیقی که تحت عنوان «بازی و 
نظریه‌های بازی» منتشر شد. اثر مهم دیگری است 
که در حوزه‌ی نظریه‌ی بازی وجود دارد. این 
مجموعه در کنار مقالات متعددی که تفاسیر و 
تعابیر جدیدی در مورد بازی‌ها ارائه می‌کنند» 
حاوی کتاب‌نامه‌ی جامعی درباره‌ی این سوضوع 
نیز هست. بسیاری از این مقالات که 
نویسندگان‌شان اکثراً استادان آمریکایی و کانادایی 
هستند.-خصوصاً وام‌دار تمایزی هستند که برنارد 
سوئیتس در کتاب ملخ: سازی» زندگی ۳ 
آرمان‌شهر میان مسابقه و بازی می‌گذارد. 

در این‌جا باید به کارهای میهایی اسپاریوسو و 
راودون ویلسون نیز اشاره‌کنيم. این دو نیز بررسی 
جامع و سنجیده‌ای درباره‌ی بازی و مسابفه انجام 
داده‌اند. اسپاریوسو در کتاب دیوپروس باززاده 
(۱۹۸۹) به پررسی تفاوت تعابیر پیشاعقلانی ۳1 
عقلاني بازی و مسابقه می‌پردازد. منشاءبازی‌های 
پیشاعقلانی و مبارزه‌جویانه که بازی‌هایی قدرتی 
هستند» ونان پیش از سقراط, و سرچشمه‌ی 
بازی‌های عفلانی یونان پس از سقراط است. اما 
نمودٍ این هر دو نوع را می‌توان در نلسفه‌های 
موجود درباره‌ی‌بازی, و نیز درگفتمان‌های نوینِ 
علمی از قبیل روان‌کاوی (فروید» اریکسون, پیاژه» 
پیت‌سون)؛ زیست‌شناسی (تام)؛ تکامل (اسپنسر 
گروس, داوکینز, مونو) و فیزیک (پلانک» 
آینشتاین» شرودینگر» هایزنبرگ» بوم چاپک) 
مشاهده کرد. کسانی هم هستند که کلاً به فلسفه‌ی 
علم همچون بازی نگریسته‌اند که از این میان 
می‌توان به‌وای‌هینگر» فایرابند» و تامس کون اشاره 
کرد. 

اخیراً راودون ویلسون بازی (اعم از بازی و 
مسابقه) رابه هشت مقوله تقسیم کرده است که 
نه‌تنها به قلمرو عام فعالیت‌های انسان مربوط 








می‌شوند. بلکه مشخصاًگستره‌ی تولٍ متون ادبی» 
پیرنگ و کنش‌های شخصیت‌هاء و شیوه‌ی کاربرد 
زبان را نیز در خود می‌گنجانند. این هشت مقوله 
عبارت‌اند از: (۱)بازي آموزشی با «پایدیا» که 
به کودکان احساس مسئولیت» چشم‌اندازهای 
فرهنگی و ارزش‌ها و الگوهای اجتماعی را 
می‌آموزد؛ (۲)بسازي انندیشگانی که آدمیان 
والاترین آرزوها و سترگ‌ترین امکانات نهفته‌ی 
خود را در آن تحقق می‌بخشند؛ (۳)بازي روانی 
که در آن «ناخودآگاه» از «خودآگاه» و «خود» 
بهره‌برداری می‌کند, به بنیادهای عقلائیت منطقی 
می‌تازد» و زبان بشری و کنش‌های متنی‌ای راکه بر 
خودآگاه استوار شده‌اند» زیر سژال می‌برد؛ 
(۴)بازي بازی‌گرانه یا شبیه‌ساختی که در آن‌ها؛ 
شخص آرزوها و تخیلات گوناگون خود را -در 
بافت روزمره و یا در محیط شبیه‌سازی‌شده که 
می‌تواند متون ادبی را نیز دربرگیرد-عینیت 
می‌بخشد؛ (۵)بازی‌هایی که فعالیت‌های ابتدایی 
منطقی هستند و قوائین مشخصی بر آن‌ها حاکم 
است و شالوده‌ی تمامی فعالیت‌های پیچیدء‌تر 
از جمله زبان هستند؛ (۶)بازی‌هایی که برپایه‌ی 
روال‌های ریاضی و منطقی شکل گرفته‌اند و 
می‌توانند نموداری درختی داشته باشند و بر 
تجزیه و ت-حلیل گزینش‌هاء توالی کنش‌ها و 
پیرنگ‌ها استوار هستند؛ (۷)بازی‌هایی که شکلی 
تخیلی دارند و در آن‌ها» دربانت خاص یک کار 
قوائین مشخصی وضع و مراعات می‌شوند اما در 
بیرون متن لزوما نمی‌توان این قوانین را پذیرفت یا 
رعایت کرد؛ و (۸)بازی‌های آزاد که مدام بنیان 
قواعد و عواملي زیانی؛ منطقی و فرهنگی راسست 
می‌کنند. از نظر ویلسون, متفکرانی چون باختین» 
گادامر و دریدا برجسته‌ترین کسانی هستند که در 
شکل گرفتن چنین فهمی از بازی نقش داشته‌اند؛ 


۵٩ بازی‎ 


هرچند که کتاپ ویلسون مشخصاً به بررسی و 
کند وکاو در الگوی باختین درباره‌ی تخطی و 
توفیح سوئیتس درباره‌ی ویزگی‌های بازی 
می‌پردازد. 

دغدفه‌ی اصلی ویلسون پیوند زدن این 
نظریه‌ها و الگوها با روایت‌پژوهی است. در این 
راستاء وی پرسش‌هایی اساسی درباب تفاوت 
ادبیات درمقام یک بازی با دیگر بازی‌ها مطرح 
می‌کند. ویلسون معتقد است که ادبیات مستقل و 
خودبسنده است و از جهان روزمره جدا است و 
رتسوريکي بسازیان‌ی خاص خود را دارد. اما 
بر خلافي سایر بازی‌هاء شیوه‌ها و قراردادهای آن 
غیر عملی اند و اهدافش نیز یک‌دست نیستند. 

نمونه‌هایی از نوشتارهای معاصر که به شدت 

از نظریه‌های مربوط به بازی تأثیر پذیرفته‌اند, 
عبارت‌اند از: آثار پسامدرن. فراداستانی و تجربی. 
همه‌ی این‌ها بر سویه‌های کنشی و خودبازتابنده» 
چشم‌اندازهای غیر واقعی و بازي زبانی تأکید 
دارند. این آثار اغلب در مقابلٍ قراردادهای 
هنجاري نوشتار با در مقابل دیدگاه‌های مرسوم 
سیاسی و اجتماعی موضع می‌گیرند: آن‌ها گاه بر 
بی‌طرفی و معصومیتٍ ایدئولوژیک و گاه بر 
احساسات ضدبورژوایی و ضداقتدارگرا تأثیر 
می‌گذارند. پس بازي آزادانه‌ی داستان و 
ارزش‌هسای اجتماعی معمولاً ضد هژمونی و 
کثرت‌گرابانه است. و ارزش‌های مرسوم اجتماعی 
را به کار می‌گیرد وهم‌هنگام آن‌ها را رد می‌کند. 
(نک: هژمونی؛ پسامدریسم). 

باری مفهوم بازی تاریخی دیرپا و ممتاز دارد. 
آماتنها در سده‌ی بیستم بود که نویسندگان 
گوناگون با دیدگاه‌هایی بسیار متفاوت و به طرقی 
بسیار متنوع» به کاوش درباره‌ی این موضوع 
پرداختند. در این سال‌ها؛ بررسی‌های انتفادي 

















+_بدخوانی خلاق 


فراوانی منتشر شده‌اند که این دیدگاه‌ها را درموردٍ 
آشکال و دوره‌های مشخص ادبی به کار بسته‌اند» 
اما همچنان عرصه برای بازی‌گران نوآمده باز 


واسازی 

ومنه‌طاه5 ۶ همفع60 
بدخوانی خلاق (همتعندمعنل) 
بدخوانی خلاق سفهومی است که هرولد بلوم 
مطرح کرده است و سازو کار تأثیر شاعرانه را 
توصیف می‌کند. از نظر بلوم سرایش شعر در گرو 
بدخوا اني آثار پیشین است. بدخوانی خلاق 
تاحدودی بر مفهوم فرويدي رمانس خانوادگی 
مبتنی است و بر سفهوم بسینامتنیت نیز تأکید 
می‌گذارد. درواقع» بدخوانی خلاق طرح كلي نبرد 
ستیزه‌جویانهای را ترسیم می‌کند که شاعر با تغیبر 
خلاقانه‌ی آثار مهم پیشین؛ و برای چیرگی بر 
اضطراب تأثیر -بعنی فشاری که از سوی 
متفدمین بر وی اعمال می‌شود - در پیش می‌گیرد. 
این نکته بدان معناانیست که شاعران مدام یکدیگر 
را تکرار می‌کنند, بلکه بدین معناست که هر شعر 
متضمن دبالکتیکي بنیادینی میان بازشناسي قدرت 
گذشته و «انحراف» از «جباریتِ» آن است (بلوم 
این فرآیند راه با وام گرفتن استعاره‌ای از 
لوکرتیوس, « خیش می‌نامد). بلوم تأکید می‌کند 
که تنها شاعران توانا می‌توانند در مقابل فشار 
گذشته ایستادگی کنند و در جهت مخالف آن 
حرکت نمایند؛ او برای توصیف نظریه‌ی خود از 
تمثیل «شیطان» میلتون استفاده می‌کند. از نظر 
بلوم. شیطان میلتون (درمقام شاعرٍ توانایی که 
هبوط کرده) محدودیتی را که خداوند (شاعر 
متقدم همه‌توان) آن را تسجویز کرده است؛ 
تشخیص می‌دهد و آن را رد می‌کند و در این 





فرآیند. در جستجوی هویتِ هر چند موقتي خود 
است. پس آفرینش شعر شییه به وضعیت شیطان 
است: شعر هنگامی که نتواند از تأثیر ادبی رها 
شود به صورت نوعی تمرد در می‌آید. 
«یادداشت‌هایی درباب یک داستان والا» اثر 
والاس استیونس و خصوصاً قطعه‌ی «ترانه‌ی 
خودم» سرشار از حضور والت ویتمن است اما 
استیونس انرٍ شاعر متقدم خود را تکرار نمی‌کند. 
بلکه از طریق تفسیر خلاقانه‌ی مستن پیشین به 
بدخواني خلاق آن می‌پردازد و از این طریق, ببه 
هویتی متمایز دست می‌بابد. دروافع» می‌توان 
گفت که شعر استیونس نوعی بدخواني خلاق اثر 
یتمن است. خوانشی است که شعر پیشین را 
چنان تغییر می‌دهد که گویا ود استیونس آن اثرٍ 
خاص شاعر متقدم رانگاشته است. 

بلوم واژه‌ی «افب» (جوان ۱۸ تا ۲۰ ساله در 
یونان باستان) را از والاس استیونس وام می‌گیرد و 
از آن برای اشاره به شاعران جوان استفاده می‌کند. 
وی معتقد است شاعران برای تبدیل شدن به 
شاعرانی توانا باید مراحل مختلفي استادی را طی 
کنند. یادآرری این نکته حائز اهمیت است که 
رابط‌ی میان یک شاعر بالقوهتونا و شاعرٍ متقدم 
او لزوماً رابطه‌ای نیست که بر پذیرش آگاهانه‌ی 
قدرتِ تأثیرگذار شاعر متقدم استوار شده باشد. 
همچنین باید خاطرنشان کرد که شاید چهره‌ی 
متقدم ترکیبی از چندین نویسنده باشد. آن‌چه 
درباپ آين رابطه اهمیت دارد این نکته است که به 
اثرٍ شاعر توانا نمی‌توان به صورت مستقل و 
به‌ثابه‌ی متنی مجزانگریست» چراکه هیچ اثر 
«اصیلی» وجود ندارد. از طریق بدخوانی حلاقي 
یک شعر خاص می‌توان نشان داد که آن شعر 
به‌واسطه‌ی ارتباطی متفابل و پویا با شعرهای 
دیگر موجودیت دارد. بدخوانی خلاق به حوزه‌ی 








تحلیل انتقادی نیز کشیده می‌شود چراکه عمل 
نقد متضمن بدخوانی آگاهانه‌ی متون شعری 


است. به نظر بلوم بدخوانی خلاق انتقادی و 


بدخواني خلای شاعرانه هم‌پوشانی دارند و 
مرزهای این دو نوع گفتمان را مغشوش می‌کنند. 

مفهوم بدخوانی خلاق در بسیاری از آثاربلوم 
حضور دارد. در کتاب‌های اضسطراب تا 
نظربه‌ای در داب شعر (۱۹۷۳)؛ نفشه‌ی بد خوانی 
(۱۹۷۵) قالا و نقد (1۹۷۵)؛ شعر و سرکوب: 
بازنگرش گری از سلیک نا استیوس (۱۹۷۶؛ 
می‌توان مباحث مربوط به آن را یافت. مناسب- 
ترین کاریست نظریه‌ی بدخوانی خلاق در کتاب 
والاس استیوس. شاعران اقلیم ما (۱۹۷۷) عرضه 
شده است. 
> اضطراب تأثیر 

نت1 امفداه 

برجسته‌سازی (پردنهجم و۳۵۳ 
برجسته‌سازی مفهومی است که پیش از جنگ دوم 
جهانی در مکتب پراگ و تحت تأثیر آراء 
صورت‌گرایان روس ساخته و پرداخته شد و 
نشان‌گر کاربرد نامتعارف یک رسانه؛ و خودنمايي 
آن در مقابل پس‌زمینه‌ای از پاسخ‌های «خودکان» 
است. و اين وجه مشخصه‌ی بخش عمده‌ای از 
آشکال بیان هنری, اگر نه تمامی آن‌هاء است. 

در ادبیات, برجسته‌سازی را می‌توان با 
«هنجارگريزي» زیانی یکسان شمرد. این 
برجسته‌سازی مبتنی است بر تخطي شاعر از 
قواعد و قراردادها؛ و او به‌واسطه‌ی این کار از 
سطح منابع ارتباطي به‌هنجارٍ زبان فراثر می‌رود و 
با رهاندن حواننده از قیلٍ بیان کلیشه‌ای؛ آو را 
متوجه چشم‌اندازهایی دیگر می‌کند. استعاره‌ی 
هنری که نوعی هنجارگریزی معنایی است» 


برجسته‌سازی ۶۱ 


مهم‌ترین نمونه‌ی اين نوع برجسته‌سازی است. 

به بیان کلی‌تر؛ برجسته‌سازی تمام پدیده‌های 
چشمگیر زبانی را دربرمی‌گیرد؛ پدیده‌هایی که 
به نحوی موجب می‌شوند تا خواننده از محتوای 
گزاره‌اي پیام (اين که «چه چیزی گفته شد»») روی 
بگرداند و توجهش را به ود پیام (لین که 
«چگونه گفته شده») معطوف گرداند. درنتيجه, 
می‌توان استفاده‌ی آگاهانه از «بهام» (مانند 
جناس) و مهم‌تر از آن «موازنه» که در عام‌ترین 
شکلي آن به معنای الگوسازی ورای حد متعارف 
الگوسازی‌ای است که به‌واسطه‌ی قواعد زبانی» 
در زبان وجود دارد- را برجسته‌سازی خواند. 

برجسته‌سازی مفهومی سودمند و حتی حیاتی 
در سبک‌شناسی است و پلی میان عینیت نسبی 


توصیفب زبان‌شناختی و ذهنیتِ نسبي داوري ادبی 
برقرار می‌کند. این مفهوم معیاری است که به کمک 
آن می‌نوان از سیان توده‌ای از اجزام زبانی؛ 
ویزگی‌هایی را برگزید که در مورد تأثیر ادبی 
موضوعیت دارند. آما برجسته‌سازی درمقام یک 
معیار؛ مفهوم خیلی دقیقی نیست؛ زیرا تقایل میان 
آمر برجسته و پس‌زمینه: تقابلی نسبی است» و تنها 
پاسخی ذهنی می‌تواند مشخص کند که چه چیزی 
برجسته‌سازی شده و چه چیزی برجسته‌سازی 
نشده است. سایر موارد مبهمی که در این مورد 
وجود دارند از این فراراند: آیا نیت نویسنده 
شاخص مناسبی برای برجسته‌سازی هست یانه؟ 
شالوده‌ی روان‌شناختي برجسته‌سازی چیست؟ 
(ه یادداشته باشیم که عناصر برجسته‌سازی‌شده 
می‌توانند بدون ورود به ساحتِ خودآگاو شخص 
نیز «عمل کنند»). آپا برجسته‌سازی را می‌توان 
هم‌ارز اهمیتٍ هنری دانست؟ 

می‌توان پرسش آخر رابه صورت منفی هم 
مطرح کرد و به دو مسئله‌ای اشاره کرد که مانع از 











۲ بستار اگشودار 


آن می‌شوند که ما برجسته‌سازی را شالوده‌ی 
نظریه‌ی جامعی درموردٍ سبک ادبی فرار دهیم: 
(۱)به نظر می‌رسد که هنجارگریزی و موازنه 
اغلب کارکر دی پس‌زمینه‌ای دارند تا برجسته‌ساز 
وبه جر در قالب اصولی مبهم مانند خوش‌وایی و 
تنوع‌بخشی: تسبیین انستقادی را پس می‌زنند. 
(۲) در سورد نثر می‌توان گفت که رویکرد 
امکان‌باورانه به سبک که در قالب «گرایش» به 
برخی از گزینه‌های زبانی نسبت به برضی دیگر 
بروز می‌کند. الب مناسب‌تر جلوه می‌کند تا 
رویکردی مبتنی بر برجسته‌سازی؛ زیرا آن‌چه در 
نثر اهمیت دارد ویژگی‌های منفرد و استثنايي زبان 
نیست؛ بلکه تراکم برنحی از ویژگی‌ها نسبت ببه 
پرحی دیگر است. برجسته‌سازی در نثر بیشتر در 
سطوح درون‌مایه شخصیت. پیرنگ دیدگاه و 
غیره دیده می‌شود تا در سطح گزینش‌های زبانی. 
(نیز نک: صورت‌گرایی روسی). 
> مکستب پسراگ؛ صورت‌گراسی روسی؛ 
آشنایی‌زدایی 
طعما ۱ وتامعی 


بستار /اگشودار . (50۱0:۱۳۶ز 0‏ ععسعما6) 
شاید مفهوم بستار ادبی با مفهوم پایان (اصطلاحی 
که فرانک کرمود به کار می‌برد) ريشه در نظر 
ارسطو در بوطیقاداشته باشد» آن‌جاکه او می‌گوید 
که اثر ادبی باید «کامل» و «بایانیانته» باشد. 
اما اصطلاح «بستار» در نوشته‌های روان‌شناسان 
مکتب گشتالت شکل گرفت» در قامرس کسی مثل 
کورت کوفکا که در کتاب اصول روان‌شناسی 
گشنالت (۱۹۳۵) به بررسی ماهیت و اهمیت 
گرایش آدمی به ادراک کلیت پرداشت. فرانک 


کرمود ناقد ادبی» در کتاب مفهوم پابان (1۹۶۶) 
می‌گوید خلت پابان گرایشی بشری است که نه تنها 





در ادبسیات به‌روشنی دیده می‌شود؛ بلکه در 
قصه‌های زندگی نیز مشهود است. کرمود به‌عنوان 
نمونه‌ای از اين میل بشری برای تحمیل نظم؛ به 
تاریخ طسولائي پسیش‌گویی‌های نامسلم 
آحرزمانیاشاره می‌کند. 

این اصطلاح به طورٍ مشخص‌تر در اواحر 
دهه‌ی ۱۹۶۰ و به ویژه با انتشار کتاب باربارا 
هرنستاین اسمیت؛ بسنار ادبي (۱۹۶۸) به‌مثابه‌ی 
راهی برای توصیفي نیت متن, دوباره رواج 
پیدا کرد. از نظر اسمیت» متن هنگامی بستار 
را تولید می‌کند که نزد خواننده‌ی خود احساسی 
از «توقف مناسب» را به وجود آورد» و این 
هنگامی است که متن نبود رخ‌دادهای بعدی را 
اعلام و توجیه می‌کند. بسه بیان دیگر بستار 
پی‌آمدٍ مستقیم ساختار صوري متن انسجام 
یک پارچگی و کمال آن است. به این معنا؛ 
کاربرد اين اصطلاح توسط اسمیت یادآور دیدگاه 
ارسطو درباب بکپارچگی متن و نیز صفهوم 
کانتی «هدف‌مندی درونی» است؛ هرد 
این‌ها نقشی محوری در نگرش انتنادي نوین 
به متن به‌مثابه‌ی یک ابژه‌ی بسته‌ی زیبایی‌شناختی 
دارند. (نک: نقد نو), 

بااین که بررسی اسمیت فقط به شعر محدود 
می‌شد اما راه را برای تجزیه و تحلیل‌های بعدی, 
به ویژه در مورد بستار در رمان گشود. با این‌همه, 
پايانگشودگي بالقوه‌ی آن‌چه باختین رمان «پسا- 
اسطوره‌ای» می‌خواند (تخبل مکالمه‌ای ۱۹۸۱ 
میل صورت‌گرابانه به فهم بستار به‌مثابه‌ی مکمل 
ساختار اثر ونتیجه‌ی منطقي آن, یعنی توانایی متن 
پرای دست یافتن به پایان را ناکام گذاشت. دیوید 
ریشتر در بابان افسانه (۱۹۷۴) راه حلی برای این 
مسثله ارائه داده است؛ او مفهوم کمال را از بستار 
صوري اثر (احساسی از پایان, که نویسنده 








از طریق تمهیداتی چون نگارش خلاصه‌ی پایانی» 
می‌آفریند) جدا می‌کند. ریشتر معتقد است که 
رمان‌های رتوریکی یا نظریه‌بنیاد (مانند رمان کچ 
۲ نوشته‌ی جوزف هار) اساسا با رمان‌های 
پیرنگ‌بنیاد که در آن‌ها فکر پیرو عملل داستانی 
است؛ تفاوت دارند. اگر چه این قصه‌های نیت‌مند 
بالقوه شکلی باز دارنده اما با ارائه‌ی تصویری 
مناسب از یک نظریه‌ی مشخص می‌توانند به کمال 
وبستار دست یابند. 

ناقدان دیگری که در ورای ساختار صوري 
اثره به زمینه‌ی اخلاقی و تاریخی-اجتماعی آن 
توجه دارند. معتقدند که مشخصه‌ی ممیزه‌ی رمان 
«مدرن» نه بستار» بلکه گشودگی آن است. فرض 
مشترک تحلیل‌های آن‌ها این است که اثر ابی 
بخشی از موقعیتِ تاریخی.اجتماعي خود است 
و نه چیزی محصور و جدای از آن؛ و رمان 
به‌مثابه‌ی یک شکل ساختاری ثابت نیست بلکه 
نوعی فرآیند است. یکی از چنین اقدانی دیوید 
دیچز است که به سال ۰۱۹۳۹ درمقام یک «ناقد 
بیشینه‌بافت», اعتقاد داشت که به دلیل تأثیر 
عمیق اف ول باورٍ عمومی در تمدن غربی؛ 
رمان شکلی در حال گذار است (رمان و جبهان 
مدرن, ۱۹۳۹). در دهه‌ی ۱۹۶۰ ایهاب حسن 
(سعصوییت رادیکال» 1۹۶۱) و آلن فریدمن 
(دوده‌ی رمان» ۱۹۶۶) این نظر را مطرح کردند که 
نه‌تنها رسان شکلی در حال گذار است بلکه 
اساسا خود؛ نوعی فرآیند است. برپایه‌ی 
آنچه ایهاب حسن «روح و شکل آیرونی» 
می‌نامد و آنچه فریدمن «سیلان تجربه‌ی 
اخلاقی» می‌خواند» گشودگي طرح در رمان 
آبعادی اخلاقی, ساختاری و زیبایی‌شناختی به 
خود می‌گیرد. (نک: آیسرونی). راشل بلو 
دوپله‌سی ناقد فمینیست. که به بررسی تبعات 


بستار اکشودار ‏ ۶۳ 


ای دئولوژيکي بستار در رمان می‌پردازد» در 
کتاب نوشتن ورای پابان (۱۹۸۵) شیوه‌هایی 
را بسررسی می‌کند که نویسندگان معاصر زن 
در صدد برآمده‌اند تا از طریق آن‌ها بدیلی 
برای «پایان‌های مرسوم» در ادبیات عاشقانه 
(ازدواج با مرگ) بيابند. (نک: نقد فمینیستی؛ 
ایدئولوژی). 

نظریه‌پردازان ارتباط در سده‌ی بیستم نیز 
از اصطلاح بستار یا به طورٍ مشخص‌تر بستار 
ایدئولوژیک بهره می‌گیرند تا نحوه‌ی همدایتٍ 
خوانش توسط راهبردهای رتوريكي متن را 
شناسایی کنند. (نک: نقد رتوریکی؛ ارتباط, 
نظریه‌ی). اگر چه آن‌ها بستار ایدئولوژیک را غالبا 
در تجزیه و تحلیل رسانه‌ای به کار می‌گیرند (مثلاً 
برای اشاره به « دیدگاه» یک مقاله در روزنامه)؛ اما 
ويژگي فوق ویزگی‌ای است که در همه‌ی متون 
دیده می‌شود. 

در دهه‌ی ۰۱۹۶۰ رویکرد دیگری نیز نسبت 
به بستار انتقادی سر بر آورد. این رویکرد 
بر این اندیشه استوار بود که بستارٍ متن پیش 
از آن که مولود خود متن باشد, پی‌آمدٍ مب 
خواننده برای به کار بستن و مهارکردن آن 
در متن است. در این رویکرده بستار محصول 
کنش تفسیر است و نه محصول متن ادبی. مثلاً 
استنلی فیش در کتاب با متنی در ابن کلاس 
هست؟(۱۹۸۰)» مشخصاً بر تنش خواننده در 
تولید معنا تأکید می‌کند و می‌گوید خواننده به 
هنگام کنش خوانندن» بدون آن که توجهی به 
ساختار صوري متن داشته باشد» نوعی بستار 
ادراکی را در مورد آن اعمال می‌کند. (نیز نک: نقد 
خواننده‌محور). 

تندترین مخالفت با بستار متنی از سوی 
واسازان و به‌طورٍ خاص ژاک دریدا بیان شده 














۶۴ ۱ بستار /گشودار 


است. او در مقاله‌ی «ساختار» نشائه و بازی در 
گفتمان علوم انسانی» (۱۹۶۶ و به طو ٍکلی‌تره در 
کتاب‌های نوشتار و تفاوت (۱۹۶۷) و در باره‌ی 
نوشتارشناسی (۱۹۶۷)» این انتقادات را طرح کرده 
است. (نک: واسازی). دریدا با اين استدلال که 
وجود ما محصور در زبان است («چیزی بیرون از 
متن نیست»), معتقد است که تفسیر پایانی ندارد 
اگر معنا بیرون از جهان زبان جایی نداشته باشد 
-چیزی که دریدا با تکیه بر مفهوم تفاوط 
می‌گوید- آنگاه می‌توان گفت که معنای متن ادبی 
هیچ‌گاه ثابت نخواهد بود. بدون وجود مرکزی که 
بتوان بازي معنا را بر آن بنیاد نها متن تا 
بی‌کران گشوده است و تلاش ناقد برای تأکید بر 
بستار توهمی بیش نخواهد بود. (نک: مسرکز / 
نامرکز؛ بازی؛ تفاوت /تفاوط). در این 
معناء بستار برای توصیف یک فعل به کار می‌رود 
(مثاك اعمال کردن بستار)؛ فعلی که معنای آن 
به معنای «تمامیت‌بخشی» نزدیک است. از نظر 
واسازان و حصوصاً از نظر دریداء وسوسه‌ی تأکید 
بر بستار وسوسه‌ای است که باید جلوی آن را 
گرفت. 

با این که برخی واسازان از ناممکن بودن بستار 
متن به‌مثابه‌ی چیزی جز یک آرمان یانتاری شکوه 
می‌کنند (پل دومان)؛ یا به کند و کاو در پیچیدگی 
هزارتوی زبانٍ انتقادی‌ای می‌پردازند که مدام 
جابه جا و یابه وام گرفته می‌شود (جوزف هیلیس 
میلر)؛ و یا درباب فروپاشي چارچوب‌های متنی و 
تفسیری کند وکاو می‌کنند (باربارا جانسون)» 
با این حال» مباحث آن‌ها نوعی گشودار بنیادی 
را به نمایش می‌گذارند که در دل هر متن 
خلاقانه اانتقادی وجود دارد. درواقم؛ چالش 
راسازانه نه‌تنها متضمن این نکته است که 
متون بیان‌گر گشودار هستند بلکه همان‌طور 


که میلر می‌گوید» گویای این نکته نیز هست 
که بی‌ثباتی معنا اثبات بستار را اساساً ناممکن 
مک 

مقاله‌ی ویلیام اسپانوس با عنوان «شکستن 
حلقه: هرمنوتیک به‌مثابه‌ی گشودار» )۱٩۷۷(‏ 
ستایشی چشمگیر از گشودار است: در اپن مقاله. 
آو تجزیه و تحلیل و بسط هستی و زمان مارتین 
هایدگر می‌پردازد. (نک: هرمنوتیک). اسپانوس 
به آثاری اشاره می‌کند که درچارچوب نقد نو» 
نقد اسطوره‌ای نورتروپ فرای» ساختارگرایی 
تزوتان تودوروف و رولان بارت نوشته شده‌انده و 
نیز آثاری که او نقد پدیدارشناختي آگاهی کار 
ژرژ پوله -می‌خواند, آثاری که همگی به‌جای 
کند و کاو در اشارات زمانی و فرآيندي اثره میل به 
تمرکز بر سویه‌های صوری و فضايي آن دارند. به 
سخن دیگر آنان به‌جای این که متن را «بشنوند» 
و تجربه کنند. آن را «می‌بینند» و طرحش را رسم 
می‌کنند. تجزیه و تحلیل پی‌آینلا این رویکرد 
تبدیل به دور باطلی می‌شود که به موجب آن 
خوانش صرفاً مزید انتظارات خواننده خواهد بود. 
انتظاری مبنی بر این که متن کلیتی یکپارچه است 
که می‌توان آن را در قالبی فضایی درک کرد. 
درعوض اسپانوس تأکید می‌کند که اثر ادبی باید 
درمقام یک رخ‌داد تجربه شود. به این ترتیب» 
هرمنوتیکي پدیدارشناختی تبدیل به یک فرآیند 
کشف می‌شود؛ فرآیندی به معنای گشودن 
-بازکردن - امکانات هرمنوتیکی‌ای که وسوسه‌ی 
نااصیل فضایی که در آگاهی ادبی غربی وجود 
دارد؛ آن‌ها را محصور می‌کند. پنهان می‌دارد و 
درنهایت با واداشتن زمان‌مندي متن به ورود در 
یک حسلقه, آنها را فراموش می‌کند. چنین 
هرمنوتيکي پدیدارشناسانه‌ای امکان خوانشی را 
میسر می‌سازد که دیگر یک بستار نیست, بلکه 











همان‌گونه که عنوان مقاله‌ی اسپانوس نشان 
می‌دهد» نوعی گشودار است. با این‌همه, گفتنی 
است که به نظر اسپانوس, مقالات خود هایدگر 
درباره‌ی شعرء زبان و انديشه روشی به اندازه‌ی 
کافی رادیکال برای شکستن این حصار ارائه 
نمی‌کنند. 

در نتیجه‌ی حملات واسازان و نیز دیگران به 
مفهوم ساختارگرایانه‌ی بستان نظر ناقدان در موردٍ 
یکپارچگی متن ادبسی تخیر کرد. مثلا مورای 
کراپگر در مقاله‌ی «دفاع از بوطیفا» (۱۹۸۱) از 
موضع نقد نو که ويژگي آن «تعهد به بستاٍ صوری 
به‌مثابه‌ی مشخصه‌ی اصلی یک ابژه‌ی ادبی موفق» 
است فاصله می‌گیرد. درعوض او بستار را توهم 
«محصورسازی»ای می‌داند که از «عادتٍ» 
نویسنده و خواننده به جستجوی بستار ناشی 
می‌شود. اصطلاح «محصورسازی» درمفام 
تعریفی برای بستار (که جفری هبارتمن نیز در 
نجات متن» ۱۹۸۱ آن را به کار می‌برد) فاقد آن 
اتتدار صوری‌ای است که «یکسپارچگي» 
هرنستاین اسمیت یا «کمالٍ» دیوید ریشثر واجد 
آنند. 
> واسازی؛ نوشتارشناسی 


م۵ مناقطاول 


بوطیقا 
بوطیقا در این‌جا به همان معنایی به کار می‌رود که 
ارسطو از آن در نظر داشت» یعنی بررسي ادبیات 
درمقام آفرینش کلامی. طرح چنین بررسی‌ای در 
دوره‌های گوناگون با چون و چراهای بسیار و سوم 
ظن‌های فراوان روبه‌رو بوده است؛ که دلیل آن از 
یک سو فردیّتٍ وصف‌ناپذیر اثر ادبی؛ و از سوی 
دیگر» پیچیدگی تاریخی و اجتماعي پدیده‌های 
ادبسی بوده است. ایرادٍ ننخست» فردیّت و 


 )۳مهان‌م(‎ 


۶۵  اقبطوب‎ 


امکان‌ناپذیر بودن بازتولیٍ رابطه‌ی زیبایی‌شناختی 
با آثار ربا جایگاه عملي آن‌ها خلط می‌کند: هر 
اثری به‌مثابه‌ی کلامی قابل فهم, در حوزه‌ی 
فعالیت‌های کلامی نهادینه‌شده و پایدار جای 
می‌گیرد؛ حوزه‌ای که برمبنای آن, فقط تفاوت‌های 
فردي اثر می‌تواند وجود داشته باشد. از سوی 
دیگر» هر روا آفرینشی؛ به‌محض اين که ابداع 
می‌شود؛ به طورٍ بالقو» امری «فرامتنی» است 
(ژرار ژنت)؛ این بدان معناست که حتی اگر هم این 
روال شکلی دیگرگون‌شده به خود بگیرد؛ باز هم 
می‌توان آن را در آثار دیگر بازشناخت. البته ایراد 
دوم چندان جدی نیست؛ زیرا هر متن ادبی صرف 
نسظر از این که معنای آن به لحاظ استنادی 
(تاریخی, اجتماعی؛ روانی و غیره) چه باشد» 
کلامی است که به صورت ثر در آمده است؛ و 
طبیعتًمی‌توان آن رابه‌منزله‌ی نمونه‌ای از ادبیات 
مطالعه کرد. 

گاه بر اين باوریم که بر خلافب آن‌چه در موردٍ 
سایر حوزه‌های دانش می‌بینيم مطالعه‌ی ادبپات 
نمی‌تواند مطالعه‌ای صرفاً توصیفی باشد. از این 
دیدگاه, قلمروٍ ادبیات حوزه‌ای ارزشی است و 
بنابر این مطالعه‌ی آن» به صورت توأمان؛ هم 
توصیفی است و هم ارزش‌گذار. اما این استدلال 
چندان موضوعیت ندارد زیرا بوطیقا هنر ادبیات 
را نه به‌منزله‌ی پدیده‌ای ارزشی, بلکه به‌منزله‌ی 
پدیده‌ای فنی, به‌منزله‌ی مجموعه‌ای از «روال‌ها» 
مطالعه می‌کند (رومن یاکویسن). همان‌طور که 
توصیف زیان‌شناختی با دستور زبان تجویزی 
تفاوت دارد, باید مطالعه‌ی توصیفی (و احتمالاً 
توضیحی) پدیده‌های ادبی را نیز از ارزیابی آثار 
(که بر «ارزيابي زیبایی‌شناختی» آن‌ها استوار 
است) متمایز کرد. 

بر خحلافب بساوری که در دوره‌ی اوج 











۶ بوطیقا 


«ساختارگرایی» وجود داشت, بوطیقا نمی‌تواند 
مدعی آن باشد که «یگانه» نظریه‌ی ادبیات است: 
به‌اندازه‌ی شیوه‌های شناخت ادبیات» نظریه‌های 
ادبي گوناگون وجود دارد که درنتیجه تعداد آن‌ها 
سر به فلک می‌زند. هر یک از این رویکردها 
(رویکردهای تاریخیء جامعه‌شناختی» فلسفی 
روان‌شناختی وغیره)؛ موضوع مطالعه‌ی خاصی را 
برای خود انتخحاب می‌کنند؛ به طوری که روابط آن 
با سایر رویکردهاء نه رابطه‌ای مبتنی بر رقابت و 
انحصار, بلکه رابطه‌ای تعاملی و تکوینی است (يا 
باید باشد) سو این همان کترت‌گرایی 
روش‌شناختی است که نوارسطوئیان مکتب 
شیکاگو از آن دفاع می‌کنند. در اپن‌جا می‌توان به 
نکته‌ای اشاره کرد که توضیح می‌دهد چرا ما از 
امسطلاح «بوطیقا» استفاده می‌کنیم ونه از 
اصطلاح «نظریه‌ی ادبی»:جنبه‌ی «نظري «بوطیقا 
نسبت به سایر رویکردهای شناختی به ادبیات» نه 
بیشتر است و نه کمتر. بنابراین» وجه ممیزه‌ی 
بوطیقا در شأن «نظري» آن, و در قلمروٍ ارجاع آن 
(ادبیات) که با بسیاری از رویکردهای دیگر 
مشترک است نیست؛ بلکه مشخصه‌ی آن این 
است که بوطیقا یکی از ابعاد ادبیات را به عنوان 
موضوع خود برمی‌گزیند که همانا هنر ادبیات و 
شاید به طور عام‌تره آفرینش زبانی است. بوطیقا 
در این معناء در چارچوب علوم زبانی در معنای 
عام آن قرار می‌گیرد: هرچند که همه‌ی روال‌های 
آفرینش ادبی را نمی‌توان به پدیده‌های زبائی در 
معنای دستوري آن فروکاست -مثلاً «دسیسه 
چینی» (پل ریکور) یک روال فرانشانه‌ای است که 
آن را می‌توان مثلاً در سینما همم یافت- اما 
گنجاندن آن در یک اثر ادبی, درنهایت» همواره 
مُشی کلامی دارد. 





تار بخچه 
در غرب بوطیقا به‌مثابه‌ی یک رشته‌ی مستقل با 
بوطقای ارسطو زاده شد. ارسطو درباره‌ی هدفی 
ریم گوید سل ما دراب رات 
و درباب انواع آن, و این که خاصیت هر یک از آن 
نواع چیست و افسانه‌ای راکه مضمون شعر است 
چگونه باید ساخت تا شعر خوب باشد. آنگاه 
سخن از کم و کیف اجزام و سایر اموری که به اين 
بحث مربوط است خواهیم گفت» ([۴۶: قطعه‌ی 
درنتیجه ارسطو آشکارا در پی ساختن 
تفای موی کرباب دقن فیعرهاست؛ 
هرچند که این متن» آنگونه که به مارسیده (تصور 
بر این است که این متن بخش دیگری هم داشته که 
به «کمدی» اختصاص داشته اما امروز در دست 
نیست»؛ نظریه‌ای را در مورد دو ژانرٍ تراژدی و 
حماسه طرح می‌کند. درعین حال, می‌توان به‌عینه 
مشاهده کرد که این متن دو کار را انجام می‌دهد: 
یکی توصیفب آثار و دیگری ارزشگذاري آذنها 
(از اين بابت که می‌کوشد تا اجزام یک تراژدي 
«موفق» را مشخص کند). 

در اپن‌جا مجالی نیست تا تاریخ تفکر درباب 
بوطیقا را از ارسطو تا سده‌ی بیستم مرور کنیم. اما 
فقط به ذکر دو نکته بسنده می‌کنيم. از سویی؛ 
سخن انتقادی درباب ادبیات هیچ‌گاه کاملاً از 
تفکر بوطیقاشناختی تهی نبوده است و این چیز 
عجیبی نیست. به راستی چگونه می‌توان درباره‌ی 
آثار ادبی سخنانی منطقی بر زبان راند؛ اما هیچ 
توجهی به اين نکته نداشت که موضوع بر سر 
بررسی چگونگي آفرینش کلامی از طریق استفاده 
از فنون زباني خحاص است. با این حال تا آغاز 
سده‌ی بیستم؛ بوطیفا به ندرت نیرویی را که در 
متن ارسطو داشت بازیافت. از سوی دیگ از 
زمان لاتین باستان» بوطیقا استقلالی را که در 








دیدگاه جامع‌نگر ارسطو داشت. از دست داد و 
جذب رتوریک شد؛ رتوریکی که بیش از آن که به 
ریزگی‌های زیبایی‌شناختي سخن ادبی توجه 
داشته باشد. به مقوله‌ی عامتر ایجاد «تأثیر» کلامی 
توجه داشت (نک: نقد رتوریکی). این تعامل 
میان بوطیقا و رتوریک که عملاً تا سده‌ی نوزدهم 
ادامه داشت. اتفاقی نبود: به نظر می‌رسد مرزبندي 
دقیق میان این دو رشته چندان ساده نباشد. دلیل 
آن فقط این نیست که رتوریک به بررسی 
پدیده‌هایی از جمله صنایع بیانی می‌نشیند که نقش 
مهمی در ادبیات دارند.بلکه به این دلیل هم هست 
که خلاقیت زیانی در بیرون از ادبیات و در قلمرر 
کنش‌های زباني به‌اصطلاح «جدی» هم؛ در 
مراتب و مدارج گوناگون وجود دارد. 

بوطمقای امروز که پیشینه‌ی آن نهایتا به احیای 
پارادایم نقدٍ رمانتیک بازمی‌گردد. برپایه‌ی یک 
قرن آثار فراوانی که هر یک دیدگاهی خاص خود 
دارند. شکل گرفته است؛ اما هر یک به تفاریق, به 
دركي پدیده‌ی ادبی چونان پدیده‌ای مبتنی بر 
آفرینش کلامی یاری رسانده‌اند. ما در این‌جا 
بدون آن که بخواهیم ادعای جامعیت داشته باشیم, 
چند مرحله‌ی اساسي آن را بازمی‌گوييم: 

۱) صورت‌گرایی روسی, که به‌واسطه‌ی 


نقش مهمی که در بسط ساختارگرایی در دهه‌ی" 


۰ داشت. در فرانسه به‌خوبی شناخته شده 
است؛ و بی‌شک مهم‌ترین عامل بسط بوطیقا در 
سده‌ی بیستم بوده است. صورت‌گرایی بر این 
نکته تأکید دارد که پدیده‌های ادبسی را باید 
به‌منزله‌ی مجموعه‌ی خاصی مطالعه کرد که 
نمی‌توان آن را به علت‌های گوناگون برون‌ادبی‌ای 
فروکاست که بر روی آن عمل می‌کنند؛ و این کار 
هم عملی است و هم مطلوب: «نظریه‌ی ادبی» 


باید بکوشد تابه «ادبیّت» آثار دست یابد, یعنی به 


بوطیقا ۶۷ 


روال‌هایی که به‌واسطه‌ی آن‌هاء این آثاربه هنر بدل 
می‌شوند و زبان در آن‌ها کارکردی زیبایی‌شناختی 
پیدا می‌کند. به همین ترتیب, مطالعه‌ی پدیده‌های 
عام دیگر صرفاً ابزار صاف و ساده‌ای برای 
تشخیص ويژگی خاص یک اثرٍ معیّن نیست؛ بلکه 
خود. هدفی شناختي مستقلی قلمداد می‌شود: 
موضوع مورد بررسی بوطیقا یک اثرٍ مشخص و 
منفردنیستء بلکه مجموعه‌ی روال‌هایی است که 
معرّف ادبیّتِ آثار هستند: روال‌هایی از جمله 
سباختمان روایت (آیسخنبام» اشکلوفسکی و 
پسروپ)» پدیده‌های سبکی (وینوگرادف), 
ساختارهای آهنگین و وزن (بریک و یاکوبسن), 
دي‌الکتيک ژانرها (تینیانوف)؛ ساختارهای 
درون ایه‌ای (تسوماشفسکی) و غیره (نک: 
روایت‌شناسی؛ سبک‌شناسی؛ نسقد ژانر؛ 
درون‌مایه). 

۲) «حلقه‌ی باختین» که وولوشینوف و 
مدودوف از اعضای مهم آن بودند. بسیار بعدتر از 
دوره‌ی فسعالیتٍ خود؛ در غرب شناخته شد. 
بوطیقای ساخته و پرداخته‌ی میخاییل باختین با 
نقلٍ صورت‌گرایی روانکاوی و زبان‌شناسی 
سوسور (نک: [۱۵۰۳]» ص ۲۳-۲۰ به‌جای 
آن که تأکید خود را بر جنبه‌ی نظام‌مند و قائم- 
به ذاتِ پدیده‌های ادبی بگذارده بر چنبه‌ی 
کلامی و بینامتنی آثار (ژولیا کریستوا) معطوف 
کرد. (نک: نسقد مکالمه‌ای) او بر خلافب 
صورت‌گرایان نثر را بر شعر برتر می‌شمرد و 
نظریه‌ای درباب ژانرها و به ویژه نظریه‌ای درباب 
رمان سروشکل داد (نک: رمان چند آوا), که از 
برخی جنبه‌ها با مفاهیم موجود در رمانتیسم 
پنا مشترکاتی داشت. این بوطیقا با نوعی نظریه‌ی 
زبانی به نام «قرازبانشناسی» انطباق دارد 
که در واقع» نوعی نظریه‌ی گفتمانی است. 











۸ _بوطیقا 
دیدگاو زبانی باختین در مورد برخی از نکات 
(به ویژه به‌واسطه‌ی اهمیتی که برای مکالمه‌گری 
و چسندزبان‌گونگی انسواع سخن قائل است) 
ط لایهدار ک اربردشناسي امروز زان است. 
(نیز نک: چندصدایگی / مکالمه گری؛ 
چند آوایگی /مکالمه گری). 

۳) «حلقه‌ی زبان‌شناسی پراگ» که در سال 
۶ پی‌ریزی شد و برخی از اعضای قديمي 
حلقه‌ی صورت‌گرایان روس نظیر یاکویسن و 
بوگاتیرف نیز عضو آن بودند» تخییراتی را در 
آموزه‌های صورت‌گرایی روسی وارد کرد. (نک: 
مکتب پراگ). مهم‌ترین نماینده‌ی این مکتب یان 
موکاروفسکی بود که بوطیقا و به طورٍ عام‌تر 
زیبایی‌شناسی‌ای را بنیاد گذارد که هم ساختاری 
بود و هم کارکردی: موکاروفسکی ادبیات را 
شکلی خاص از ارتباط زیانی می‌داند که کارکرد 
مسلط آن کارکرد زیبایی‌شناختی است. (نک: 
ارتباط, نظریه‌ی) به‌علاوه, او که تحت تأثیر 
پدبدارشناسی هوسرل بود مسئله‌ی نیت‌مندی را 
نیز وارد تحلیل ساختاری کرد. به باور او در 
مطالعه‌ی ادبیات؛ باید سه چیز را از هم جدا کرد: 
یکی آفرینش آثار که به نیت‌مندی مولف و 
«حالات معنايي» او مربوط می‌شودت دیگری 
ساختار ملموس آثار -از منظر هویت نحوي 
آنهات و سرانجام مطالعه‌ی ادراي آثار ازرمگذر 
انسضمامی شدن هسمواره مستغیری که 
ساختاران ضمامی‌شده آن را هدایت می‌کند. 
موکاروفسکی با طرح ساحتٍ انضمامی شدنٍ 
ادراکي ار بشارت‌بخش «زیبایی‌شناسي 
دریافتٍ» هانس روبرت یاس و ولفگانگ آیزر 
بود. از دیگر آثار مهم مکتب پراگ می‌توان به آثار 
اوتاکار زیچ و پیرژی ولتررسکی درمورد ادبیات 
نمایشی و تناتره و نیز از آثار فلیکس ودیچکا که 


پیش‌قراول زیبایی‌شناسی دریافت است اشاره 
کرد. (نک: نظریه‌ی دریافت). 

۴) «مکتب ریخت‌شناسی» که بین سال‌های 
۵ و ۱۹۵۵ در آلمان شکل گرفت» حاصل 
تأثیر تزامان نظریه‌ی ریخت‌شناسی گوته (که از 
حوزه‌ی گیاه‌شناسی وارد حوزه‌ی ادبیات شد) و 
طرد تاریخی‌باوری‌ای بود که بخش بزرگی از 
مطالعات ادبی سده‌ی نوزدهم را تشکیل میداد 
-و از اندیشه‌های کروچه و فوسلر الهام گرفته 
بود. این مکتب دلبسته‌ی توصیف انرها و صوَرٍ 
گوناگون سخن ادبی بود (نک: نقد ژانر)؛ در این 
راستا می‌توان از آثار آندره بولس در موردٍ 
«فرم‌های بسیط» آثار والزل» که در واقم؛ از 
نمونه‌های آغازین روایت‌شناسی به شمار می‌آیند 
و به بررسی گونه‌های کلام (روایت عینی؛ و سبکي 
غیر مستقیم آزاد) اختصاص داشتند, آثار مولر 
در مور زمان‌مندی یا آثار لامرت درمورد تألیفي 
اثر یاد کرد. 

۵ «مکتب پدیدارشناسی». نظریه‌پردازال 
مکتب پراگ تحت تأثیر فلسفه‌ی هوسرل بودند» 
اما آثار خود را آثاری پدیدارشناختی قلمداد 
نمی‌کردند. (نک: نسقد پسدیدارشناختی). در 
مقابل, آثار فیلسوف لهستانی؛ رومن اینگاردن؛ 
مستفیماً درچارچوب مصطلحات پديدارشناسي 
هوسرل جای می‌گیرد. او؛ به ویژه» به مسثله‌ی 
جایگاء اثر ادبی توجه داشت. به اعتقاد او» اثر ادبی 
دارای سه‌بنیان وجودی است: یکی تجلی مادی 
(مثال مشخص و منفرد اثر), دیگری کنش‌های 
آگاهانه (کنش‌های نویسنده, خالق ار کنش‌های 
گیرنده‌ی اثر)؛ و سرانجام امورٍ آرماني ماهیتاً 
نیت‌مندانه (معناهایی که در کنش‌های آگاهي 
نویسنده متحقق می‌شود و در جریان خوانش» 
تحقق دوباره می‌یابند) (رومن اینگاردن؛ نک: منیع 











[۷۶۸)). ید دیگرٍ دیدگاو او که وی رابه مکتب 
پراگ بیوند می‌زنده مفتمل پر تمایژی آست کهاز 
مین اثر به‌مثابه‌ی یک ساختار زبانی -که حامل 
نقاطی است که واجد نوعی عدم تسعین معنایی 
هستند- و اشضمامی‌سازي این ساختار در 
کنش‌های خواندن, قائل می‌شود. در میان سایر 
آثاری که از پدیدارشناسی تأثیرپذیرفته‌اند به ویژه 
باید از آثار کته هامبورگر در مورد داستان نام برد. 
«زیبایی‌شناسی دریافت» که بعداً هانس روبسرت 
یاس آن را ساخخته و پرداخته کرد و نیز «نظریه‌ی 
خوانش» ولفگانگ آیزر هرچند که تاحدی در 
خط و ربطٍ پدیدارشناسی قرار می‌گیرند» بیشتر دز 
قلمروٍ هرمنوتیک جای میگیرند تا در قلمرو 
بوطیفا در سعنای دقسیق آن. (نک: نسظریه‌ی 
دریافت). 

۶ «نقد نو». نقد و بر خوانش انتقادی و 
دقيق آثار و حتی ارزش‌گذاري آن‌ها تأکید دارد و 
درنتیجه؛ بیشتر در چارچوب هرموتیک و نقد 
قرار می‌گیرد تا درچارچوب بوطیقاشناسی. 
اما به رغم اين امر» هم در گونه‌ی آمریکایی و هم 
در گونه‌ی انگلیسی آن» شماری از مفروضات 
خحاص بوطیقا وجود دارد. ازجمله‌ی آنها می‌توان 
به موارد زیر اشاره کرد: نظریه‌ی ربچاردز که 
کارکرد ارجاعي زبان را در مقابل قالب‌ريزي 
شاعرانه‌ی عواطف قرار می‌دهد. با مطالعات 
ویلیام امپسون در سورد نقش ابهام و طئز در 
شعر یبا تحلیل پرسی لابک در مورد راوي 
داستان؛ و آنار بروکس یا رنسام درباره‌ی 
تنش معنایی به‌مثابه‌ی اصل پایه‌ی ساختاردهی 
شعر. کتاب کلاسیک رنه ولک و آستین وارن به نام 
نظریبه ی اد پیات (۹۶۲ 6 را می‌توان تلاشی برای 
ترکیپ روش تحليلي ساختارگرایی (ولک عضو 
مکتب پراگ بود) با نقد تفسیری که وجه 


۶٩ بوطیقا‎ 


مشخصه‌ی نقد نو بود» دانست. 

۷)نوارسطویبان شیکاگو (به ویزه رونالد 
کرین» [لدر اولسن, برنارد واین‌برگ و ریچارد 
مک‌کیون) در مقابل نقد نو صف‌آرایی می‌کنند و 
متهمش می‌کنند که آهمیتی بیش از اندازه برای 
علت مادي اثرٍ هنری یعنی زبان قاثل است» و این 
به قیمت بی‌توجهی به علبٍ صوري اثر بعنی 
محتوای محاكاتي آن تمام می‌شود. (نک: مکتب 
شیکاگو). بنابراین چندان جای تعجب نیست 
اگر نوارسطویبان در برابر نقد متمرکز بر شعر که 
شاخحص نقد نو است, تحلیلی را قرار می‌دهند که 
به داستان اولویت می‌دهد. آن‌ها با دست پازیدن به 
آثار ارسطوء موضوع اصلي بوطیقا رامطالعه‌ی 
چیزی می‌دانند که وبژگی فعالیت ادبی را رقم 
می‌زند: پوئسیس محاکاتی (نک: مسحاکسات). 
مهم‌ترین بوطیقاشناس متأثر از نوارسطوییان وین 
بوت است: در کتاب او با عنوان رتوریکد داستان 
( می‌توان دیدگاه کلاسیکی در مورد 
بسیاری از مقوله‌های تحليل روایت را یانت مانند 
نظریه‌ای درمورد نظرگاه روایی؛ یا تمایز میان 
راوی» مولف واقعی» و مژلف ضمنی (یعنی 
تصوير مژلف آنگونه که از روایت استنباط 
می‌شود). 

۸)در فرانسه. طرح «سوطیقای توصیفی» را 
نمی‌توان از نام پل والری و کرسي بوطیقا که او در 
کولژ دو فرانس تأسیس کرد تفکیک کرد. گر چه 
کار والری از حد یک طرح فراتر نرفت اما 
بی‌شک تأثیری انکارناپذیر بر ساختارگرايي ادبی 
که از دهه‌ی ۱۹۶۰ پاگرفت؛ گذاشت. بااین حال» 
مهم‌ترین مشخصه‌ی تحلیل ساختاری در فرانسه 
در تأثیر زبان‌شناسی و انسان‌شناسی ساختاری 
(رومن یاکویسن, لویی یلمزلفه امیل بنوه‌نیست و 
کلود لوی استروس) نهفته است. به طورٍ کلی 














۷۰ بوطیقا 


می‌توان دو رویکرد متفاوت را در ساختارگرایی 
ادبی مشاهده کرد: 

الف) رویکرد نشانه‌شناختی که نماینده‌ی 
اصلی آن نشانه‌شناسی گره‌ماسی است. اما در 
برعی آثار نشانه‌شناختي رولان بارت (مثل نظام 
شد» ۱۹۶۷) با ژولبا کریستوا (نشانه شناسی: 
جستارهایی به سوی تحلیل نشانه‌ای» 1۹۶۹) نیز 
می‌توان رگه‌هایی از آن را مشاهده کرد. (نک: 
نشانه‌شناسی). ویژگی رویکرد گره‌ماس این 
است که تحلیل پدیده‌های ادبی را حوزه‌ی خحاصی 
از نشانه‌شناسی زایایی می‌داند که برپایه‌ی نوعی 
معناشناسي عام بنا شده است. مفهوم محوري آن 
مفهوم «جهان‌های معنایی» است که عبارت است 
از کل دلالت‌هایی که نظام‌های ارزشي هم‌زیست 
می‌توانند در یک فرهنگی مفروض تولید کنند 
(فرهنگی که بهشیوه‌ی زبان‌شناسي قومی تحدید 
شده است) (نک: منبع (1۶۲۴) این جهان معنایی 
را نمی‌توان به‌صورت یک کل درک کرد: تحلیل 
نشانه‌شناختی کارآمد همواره تحلیلی «که‌جهانی» 
است: این که‌جهان‌ها همچون جفت‌های متقابلی 
مانند زندگی /مرگ, به دست آوردن/از دست 
دادن مذکر /مونث و غیره تعریف می‌شوند که 
گویی عوالمی گفتمانی را تولید می‌کنند که خود» 
تجلي سطحي آن‌ها هستند. گفتمان ادبی یکی از 
این عوالم گفتمانی است» و موضوع اصلي تحلیلي 
این گفتمان پی‌ريزي مراحلی است ( به‌همراو 
سطوح ساخداري متناظر با آن‌ها) که ساختارهای 
ژرفی نشانه‌ای را به تجلیات گفتمانی سطحی که 
همان آثار باشند, سوق می‌دهند. مکتب گره‌ماسی 
کوشید تابه‌ویژه در حوزه‌ی تجزیه و تحلیلي 
داستان این برنامه را عملی کند. این مکتب با خلق 
آثاری با حلّ بالای صوری‌سازی و انتزاع بنیانی 
علمی به مطالعه‌ی پدیده‌های ادبی به طور عام‌تر 


پدیده‌های نشانه‌ای) بخشید. بااین حال» دستگاه 
صوري چشمگیر و برجسته‌ی آن نمی‌تواند مانع 
از آن شسود که ابعاد مسثله‌ساز بسری از 
پیش‌نهاده‌های آن -در مورد مثلاً جایگاه 
محدودیت‌هایی که گمان بر این است که راهبر 
متون روایی هستند و پیش‌نهاده‌های مرتبط با مثلا 
انتفال مفاهیم دستور زبان زایشی و گشتاری به 
حوزه‌ی تولید متن - از نظر دور بماند. 

ب) رویکرد خاص ادبی که آن را مي‌توان 
به ویژه در آثار کلود برمون ژرار ژنت, تزوتان 
تودورف اکثر آثار رولان بارت و دیگران مشاهده 
کرد. این نویسندگان که ساختارگرايسي 
تعدیل‌شده‌ای داشتند), بااین که از برشی 
پیش‌نهاده‌های روش شناختي زبسان‌شناسی و 
انسان‌شناسی ساختاری الهام گرفته بودند. اما 
هیچ‌گاه به صوری‌سازی متوسل نشدند (البته اگر 
کاربرد نمودار و جدول را برای رده‌بندی مستثنا 
کنیم). غیر از چند نوشته‌ی آموزشی (مانند 
اثر جمعی ساختارگرابی چیست؟ ۱۹۶۸ با 
برخی از آثار رولان بارت)؛ این ساختارگرايسي 
تعدیل‌شده تعهد چندانی به پروژه‌ی علم عام 
نشانه‌ها ندارد. درواقم؛ چنانکه از برشماري 
حوزه‌های اصلي پژوهشی -مانند روايت‌شناسي 
صوری و درون‌مایه‌ای» پژوهش‌های رتوریکی؛ 
مطالعه‌ی ژانرهای ادبی؛ تحلیل روابط میان 
توصیف و قصه آثار مربوط به وزن» و اخیراً 
مسطالعات تکوینی؛ و غیره - برمی‌آید, این 
موضوع‌های مطالعه با مسائل كلاسيکي مطالعاتٍ 
ادبی پیوند می‌خورند. صرف نظر از این که ما 
درموردٍ دست یازیدن به زبان‌شناسی به‌مثابه‌ی 
یک الگری معرفت‌شناختی چگونهينديشيم ثر 
منسوب به ساختارگرایی نشان داده‌اند که با 
توجه به شالوده‌ی زبانی اثر ادبی» استفاده از آن 





درمقام ابزاری برای تحلیل اجتناب‌ناپذیر است. 
دامنه‌ی نفوذ ساختارگرابی از مرزهای فرانسه 
فراتر رفت و با قوت تمام در کشورهای زیادی جا 
باز کرد. در ابالات متحده‌ی آمریکا نیز تأثیر 
فراوائی در مطالعه‌ی روایت (اسکولز و کیلاگ» 
۶ کوهن» ۱۹۷۷) و سبک‌شناسی (مایکل 
ریفاتر» ۱۹۷۱) داشته است. اما هنوز تحلیلي 
تاریخی مناسبی از ساختارگرایی بین‌المللی 
صورت نگرفته و انجام آن همچنان در دستور کار 


است. 

٩)در‏ مبان آثار نشانه‌شناختی دیگری که 
(عارج از دایره‌ی نظریه‌ی گره‌ماس) در تحلیل 
پدیده‌های ادبی ایفای نقش کرده‌انده باید از 
تحلیل‌های اومبرتو اکو؛ چبزاره بسگره و سایر 
نشانه‌شناسان ایتالیایی, آثاری که در چارجوب 
مکتب تار تو نوشته شده‌اند» آثار منسوب به نقد 
اجتماعی (مانند آثار کلود دوشه) و اخیرانظریه‌ی 
چندنظامي مکتب تل‌آویو (اینامار اون ژهار) و نیز 
«علم تجربی ادبیات» که در آلمان و حول آراٍ 
س. ی. اشمیت شکل گرفت. نیز نام برد. اين آثار 
پیوندهای متعددی با مسائل مورد توجه بوطیقا 
دارند: مثلاً اومبرتو اکو, از همان آغازه به تحلیل 
آثار ادبی به‌مثابه‌ی کنش‌هایی ارتباطی گرایش 
داشت؛ در آثار اخیر وی نیز که به نظریه‌ی تفسیر 
احتصاص دارند» همچنان این گرایش دیده 
می‌شود؛ «نقد اجتماعی» به‌واسطه‌ی تحلیلی که از 
تولید متن به دست می‌دهد» به بوطیقا نزدیک 
می‌شود. اما از آن‌جاکه به‌جای توجه به اثر 
به‌مثابه‌ی پدیده‌ای زیبایی‌شناختی» توجه خود را 
به تولید «متن اجتماعی» معطوف می‌کند و آن را 
نمايه‌پردازي امر اجتماعی از رهگذر متن و در متن 
می‌انگارد» از بوطیفا متمایز می‌شود؛ «نظریه‌ی 
چندنظامی» اساساً از زاویه‌ای نهادی و کارکردی 


بوطیقا ۷۱ 


به ادبیات می‌نگرد و می‌خواهد هم پویش دروني 
نظام دبی را بررسی کند و هم روابط متقابل آن پا 
سایرنظام‌های نشانه‌ای را؛این رویکرد رامی‌توان 
به‌نحوی برجسته‌تر و چشمگیرتر در «علم 
تجربی ادبیات» که اساسا از نشاه‌شناسی 
اجتماعی ادبیات برخاسته است» مشاهده کرد: 
بی‌شکه آثاری که در چارچوب مکتب نارتو 
نوشته شده‌انهبه رغم این که قالب نظري شود را 
از ن_ظریه‌ی اطلاعات اد کرده‌اند» ببشترین 
نزدیکی را با بوطیفا در معنای دقیق کلمه دارند: 
لا پوری لوتمن (که هم از صورت‌گرایی الهمام 
گرفته است و هم از آثار میخاییل باختین), 
نظریه‌ای عام در مورد ساختار متن ادبی طرح 
می‌کند و در این چارچوب این نوع متن را 
پدیده‌ای «فرازبانی» می‌انگارد. با این حال؛ حتی 
ار درمقام نظر بتوان بوطیقا - با مطالعه‌ی 
آفرینش ادبی - را از نشانه‌شناسی ادبی -سمطالعه‌ی 
نظام ادبی به‌شابه‌ی پدیده‌ای ارتباطی - متمایز 
کرد اما در عمل نمی‌توان مرزی قطعی و دقیق 
میان این دو ترسیم کرد. ازآن‌جاکه آفرینش ادبی 
همواره در چارچوبی نهادی جای می‌گیرد؛ این دو 
رویکرد را نمی‌توان از هم جدا کرد. 

به دست دادن تصویری از تحول بوطیقا در 
قالب چند جنبش و مکتب فقط می‌تواند چند 
شاخص رابه دست دهد اما درعین حال, واقعیت 
تاریخی رانیز تحریف می‌کند: آثار مهم و نمونه 
در این زمینه را سخواه تحلیل‌های شعري 
یاکوبسن باشد و خواه آثارباختین» موکارونسکی 
وهامبورگر؛ و یا در سال‌های اخیر آثار چندوجهي 
بارت و آثار ژنت تودوروف یا برمون-نمی‌توان 
به چند «مکتب» یا «جنبش» فروکاست؛ وانگهی» 
آثار خیلی‌های دیگر که در مطالعه‌ی هتر ادبی 
سهمی داشته‌اند -مثل آثار آوثرباخ نورتروپ 














۳ بیناسوژه‌گی 


فرای؛ یان وات و غیره» و نیز به‌طور عام‌تر؛ آثار 

فولکلورشناسان» متخصصان ادبیات شفاهی. 

ادبیات کهن يا ادبیات کشورهای غیر آروپایی - در 

هیچ جریان مشخصی جای نمی‌گیرند و اعای 

هیچ نام خاصی را هم ندارند. 

صورت‌گرایی روسی؛ مکتب پراگ؛ ساختار - 
گرایی؛ نقد پدیدارشناختی؛ نقد نو؛ مکتب 
شیکاگو؛ نشانه‌شناسی؛ نقد اجتماعی 


[260-۵6 ۲ 


بیناسوژه‌گی 
ببناسوژهگی اصطلاح مهمی در هرموتيکي 
پدیدارشناختی است و بر تعامل ارتباطی میا 
سوژه‌ها دلالت می‌کند (نک: سوژه /آبژه؛ نسقد 
پدپدارشناختی). بن‌بست هرمنوتیکي رمانتیک 
که در آثار ویلهلم دیلتای به اوج خود رسید در این 
نکته نهفته است که نمی‌تواند توضیح دهد که 
چگونه در پارادایم دوگانه‌ی سوژه /ابژه که تمامی 
ابزارهای دانایی از جانب سوژه‌ی داننده به سوی 
دیگران امتداد می‌بابد» سوژه می‌تواند دیگری را 
بشناسد. گام نخست برای این کار با مفهوم 
هستن -در-جهان مارتین هایدگر برداشته شد. 
پیش از آن که سوژه چیزی رابشناسد پیشاپیش به 
جهانی متعلق است که هستی‌ای زبانی دارد. 
بنابراین بیناسوژه‌گی گریزی است از 
مرزهای سوژه‌گی به فرآیندی از تعامل ارتباطی؛ 
به‌واسطه‌ی زبان. هر چه شخص بیشتر بکوشد 
تجربه‌ی خود را توضیح دهد گوینده پا شنونده 
فاصله‌ی بیشتری از سوژه گی می‌گیرد و به 
بیناسوژه‌گی می‌رسد. توضیح دادن به دیگری 


هدفی اولیه‌اش ترسیم یک زمینه‌ی مشترکي زبانی 


(رازاامیز اه 


است. به نحوی که تجریه بتواند به معنایی مشترک 
بدل شود. کتاب‌های حقیشت و روش (۱۹۶۰) 


نوشته‌ی هانس گثورک گادامر و هرمنوتیکک و علوم 
اسانی (۱۹۸۱) نوشته‌ی پل ریکور حاوی 
پژوهش‌های بنیادینی درباره‌ی بیناسوژه‌گی 
-» سوژه /ابژه؛ نقد پدیدارشناختی؛ هرمنوتیک 
۵ 1 ۷۵۲6 

پینامتنئیت (راااماجهاعاص) 
آمروزه»بینامتئیت اصطلاحی رایج در نظریه‌ی 
ادبی و زبان‌شناسی متن است. ژولیا کریستوا در 
اراحر دهه‌ی شصت. در بررسی آرا و انکار 
میخاییل باختین -خحصوصاً در بحث پیرامون 
اصل مکالمه‌گري وی - اصطلاح‌بینامتنیت را وارد 
عرصهی نقد و نظریهی ادبي فرائسه کرد (نک: 
منبع [۹۰۵]) واژه‌ی «ترامتنیت» نیز گاهبه همین 
معنا به کار رفته است. 

بینامتنیت مبتنی بر این آندیشه است که متن 
نظامی بسته» مستقل و خودبسنده نیست. بلکه 
پیوندی دوسویه و تنگاتنگ با سایر متون دارد. 
حتی می‌توان گفت که در یک متنِ مشخص هم 
مکالمه‌ای مستمر میان آن متن و متونی که بیرون از 
آن متن وجود دارند» جریان دارد. اين متون ممکن 
است ادبی یا غیرادبی باشند» هم‌عصر همان متن 
باشند با به سده‌های پیشین تعلق داشته باشند. 
درواقم؛ کریستوا معتقد است هیچ متنی «آزاد» از 
متون دیگر نیست. 

در اين راستاء می‌توان گفت که ژانر مفهومی 
بینامتنی است: شعری که در ژانر غزل سروده 
شدء باشد از قواعد و قرارداد‌های سّت معینی 
که شاعر آن را به ارث برده تبعیت می‌کند, 
قراردادهایی که احتمالاً سایر شاعران آن دوره 
نیز به کارشان بسته‌اند. (نک: ک ژانس). وقتی 
شکسپیر می‌نویسد «چشمان معشوقه‌ی من 





هرگز بسه خورشيد ماننده نیست», درواقم» 
دارد درمقام راوی؛ و در قالب نوعی مکالمه‌ی 
تعاملی به مقابله با استعاره‌های مرسوم سایت 
-استعاره‌هایی که خوانندگان شکسپیر نیز باید 
آن‌هسا را بشناسند -برمی‌شيزد. بناب رایس از 
منظر خواننده,بیناتشت «چارچوب ارجاع» 
مهمی است که به تفسیر متن کمک می‌کند 
(اومبرتو اکو؛ نک:منبع |۱۴۱۷). 

در نمونه‌ی فوق» متن دگرديسي متن 
دیگری است و درواقع؛ چگونگی کسارکرد 
عام رابطه‌ی بینامتنی را نشان می‌دهد. «وام‌گیری» 
نیز فرآیند دیگری است که رابطه‌ی بینامتنی 
را به‌گونه‌ای بارزتر نشان می‌دهد. این وام‌گیری 
ممکن است به صورت وام‌گيري ترکیبات وازگاني 
یک شعر باشد. یا شکل نقل قول با تلمیح 
به خود بگیرد (مثلاً آن‌جا که اسکار وایلد 
نوشته «اندکی صداقت جیز خحطرناکی است...». 
پا در عنوان کتابی مانند دیای شجاع نو هاکسلی 
که برگرفته از یکی از آثار شکسپیر است)» 
یا ممکن است به شکل افزوده‌های بزرگ‌تری 
باشد (مانند سرزمین هر البوت) یا برمبنای 
الگویی ساختاری شکل گرفته باشد (مثل 
الگوگیری داستان‌های علمی -تخیلی از اسطوره‌ها 
و انسانه‌ها)؛ و یا ایسن که ترکیبی از همه‌ی 
این شیوه‌ها باشد (مانند شب عزای فینگان‌ها 
اثر جیمز جویس و یا دیگر داستان‌های 
مدرنیستی). تقلید و نقیضه هم بر وام‌گیری 
از آشکال پیشین استوار هستند و هم بر دگردیسی 
آن‌ها؛ و این همان چیزی است که ژرار ژنت 
«پسیرآم تنیت» نامیده است. مناسبات بینامتنی 
را می‌توان در هنرهای غیر کلامی مثل موسیقی 
و فیلم نیز مشاهده کرد (نک: منبع [1۹۶۵). (نک: 


2-5 
میت ۱ 


۷۳  تینتمانیب‎ 


بینامتنیت در مفهومی وسیع‌تر به مناسبات متن 
با حوزه‌های گسترده‌تر و مبهم‌تر شناخت نیز 
آشاره دارد؛ حوزه‌هایی که خواننده باید برای 
تفسیر متن از آن‌ها کمک بگیرد (راجر فاولر؛ نک: 
سنبع .)]۵۰٩[‏ مثلاً در نرهنگ شفاهی, و در 
تصنیف حماسه‌های انگلیسی باستان پا چکامه- 
های سده‌های میانه, فرض بر این است که دانشس 
مشترکی میان شاعر و مخاطب وجود دارد که 
شامل قواعد, شیوه‌ی بیان و الباره‌ی تمهیدات 
رتوریکی و نیز مجموعه‌ای از ارزش‌ها وباورهای 
مشترک اجتماعی می‌شود. (نک: ادبسیات 
شناهی). 

کریستوا با اتکا به این اصطلاح؛ نظریه‌ای 
درباره‌ی متن ارائه می‌دهد. وی بر این باور 
است که مستن شبکه‌ای از نظام‌های نشانه‌ای 
است که در نسبت با سایر کنش‌های دلالت‌گر 
(کاربردی از نشانه‌ها که شاخصه‌ی ایدئولوژیک 
دارد)؛ در متن فسرهنگ جای گرفته است. 
(نک: کنش دلالت‌گر). مفهوم بنامتنیت» ساخعتار 
ادبی را در بسترٍ کلیتی اجتماعی سکلیتی که 
تصور می‌شود ماهیتی متنی دارد- قرار می‌دهد 
(ص ۶۱) و متن را بادلالت‌های 
تاریخی_اجتماعی‌اش سازگار می‌سازد و آن 
را در تعامل با رمزگان‌ها: گفتمان‌ها و صداهای 
گوناگونی می‌نشاند که از متن گذر کرده‌اند؛ 
به این ترتیب به کمک ایده‌ی بینامتنیت می‌توان 
بر سحدودیت‌های مترتب بر صورت‌گرایی و 
ساختارگرایی چیره شد. (نک: نشانه‌هناسی: 
نشانه؛ رمزگان؛ گفتمان؛ کسنش دلالت‌گر؛ 
صورت‌گرایی روسی). 

در فرانسه:بینامتئیت بدل به شعاری شد که 
بیانگر موضع گروه «تل‌کِل» در مباحث انتقادی 
بود. این گرو» با اين مفهوم و به‌واسطه‌ی ترکیب و 














۴ پراکسیس 


شرح و بسط آرام فردینان دو سوسور؛ کارل 
مارکس و زیگ‌موند فروید -زیر سژال بردن 
مرجم مرگ مژلف» مرگ سوژه-به نقد 
ساختارگرایسی پرداختند. از آبن پس دیگر 
متن‌کاوی به تجزیه و تحلیل معنا و رابطه‌ی زبان با 
مرجم آن نمی‌پرداخت, بلکه به بررسی دلالت و 
روابط نشانه‌ها و متون با دیگر نشانه‌ها در فرآیند 
نشانه‌پردازی (تعامل نشانه‌ای) می‌پرداشت. 
چنین تلقی می‌شد که بت‌وارگي معنا در مفهوم 
ماركسيستي آن» «ر» ارزش کاربردی و کار خلت 
متن را پاک کرده است. برداشت کریستوا از متن 
به‌مثابه‌ی «زایایی» با مفهوم‌پینامتنیت» که ملتقای 
متون متعدد است» هم‌ارز می‌شود و هم‌هنگام؛ به 
بازخوانی» برجسته‌سازی. ژرف‌کاوی, تلخیص: 
و جابه‌جایی این متون می‌انجامد ([۰]۱۳۸۱ 
ص ۷۵). « زيايي » ترازبانی به‌مثابه‌ی مرکززدابی 
دیالکتیکی نیروی يييني زیادی ایجاد می‌کند؛ در 
همین راستا؛ رولان بارت می‌گوید که امفهوم 
بینامتن» مفهومی است که بعله اجتماعی را 
وارد نظریه‌ی متن می‌کند: این کار براساس 
مسیری مشخص باتقلیدی ارادی اسجام 
نمی‌گیرد» بلکه اساس آن اشاعه است» ([۰]۱۱۱ 
ص ۱۰۱۵). «بینامتنیت ستن را می‌گشاید؛ بینا 
مستنیت بسازي بی‌پایان نشانه‌پردازی است 
و به انقلاب در زبان شاعرانه می‌انجامده (ژولیا 
کریستوا؛ نک: منبع (۱۸۹۷)؛ انقلابی علیه بستارِ 
دال در گفتمان بازنمودی. اگرچه متون بالقوه 
ناهمگن هستند, اما نیروی نافرماٍ وبران‌سازي 
وحدتٍ نمادین متن تنها در بزنگاه‌های 
تساریخی -اجتماعی تسحقق می‌یابد. (نک: 
مرکز /نامرکز). 

ه_ متن؛ متنیت؟ ایدئولوژی؛ نقد مکالمه‌ای 


مماد۷۷ عنام 





پراکسیس (دنه۳) 
اصطلاح پراکسیس نقشی محوری در ماتریالیسم 
دیالکتیک ایفا می‌کند؛ و این نظریه‌ای بود که کارل 
مارکس آن را به‌مثابه‌ی نقدی بر ایدالیسم و 
ماتربالیسم مکانیکی ساخته و پرداخته کرد. 
مارکس در «نهاده‌هایی درباره‌ی فوئرباخ» 
(۱۸۴۵)؛ که همراه با ابدئولوژی آلسانی (۱۸۴۵) 
نقطه‌ی عطفی در کارهای او به شمار می‌آید. اظهار 
می‌دارد که فلسفه فقط تفسیرهای گوناگونی از 
جهان به دست داده است اما آن را دگرگون نکرده 
است. ار در این‌جاء پراکسیس را «فعالیت حسی 
انسانی» تعریف می‌کند ((۱۰۷۶]» ص ۴۰۳)» و 
پراکسیس انقلابی را فعالیتی می‌داند که هممزمان, 
هم موقعیت رأتغییر می‌دهد و هم حود فعالیت 
انسانی را به نظر مارکس» حقیقت در پراکسیس 
شکل می‌گیره و درنتیجه؛ یک موضوع صرناً 
نظری نیست. او معتقد است که مقوله‌های عميقاً 
نظری باروابطی که در جریان پراکسیس اجتماعی 
شکل می‌گيرند تناظر دارند. مثلاً برد انتزاعی‌ای 
که فویرباخ به تجزیه و تحلیل آن می‌پردازد, 
به شکل خاصی از جامعه تعلق دارد. درنتیجه 
مارکس این نظر را نمی‌پذیرد که «گوهرٍ انسانی» 
ویذگی مجردی است که آحاد افراد واجد آنند. 
پلکه آن را «مجموعه‌ای از مناسبات اجتماعی» 
تروتن مسی‌فاشا (ض ۴۰۴) که از پیراکنسسن 
اجتماعي مشخص و متمایزی ناشی می‌شود که» 
خود به طورٍ تاریخی شکل گرفته است. 

این دیدگاه درباره‌ی پراکسیس کاملاً در 
تقابل با مدل سه‌بخشي ارسطو -«تشوریا»» 
«پراکسیس»؛ «پوئسیس»- قرار می‌گیرد. در 
مدل ارسطو «تئوریا» با تفکر پیوند دارد و معیارٍ 
سنجش حقایق ابدی است (حتایقی که از نظم 
پدیده‌های طبیعی حاصل آمده‌اند)؛ «پراکسیس» 





به علم سیاست مربوط می‌شود که دومین شکل از . 


فعالیت‌هایی است که به روی شهروندان آزاد 
گشوده می‌شود. و «پونسیس» به ساختن اشیاء 
مربوط می‌شود. دیدگاه ارسطویی فاقد نظریه‌ای 
درباب پراکسیس است زیرا در این دیدگاه؛ نظریه 
به اعتبار چیزهای معلوم و معین به داوری درباب 
حقیفت می‌نشیند (و بنابراین به دانش در معنای 
محدود آن مربوط می‌شود)؛ و این در حالی است 
که پراکسیس مستلزم آزادی و انتخاب میان 
صورت‌های بدیل است. مفهوم دانش نظری 
به‌مثابه‌ی شالوده‌ی پراکسیس در تفاسیری پدیدار 
گشت که در سده‌های میانه از آراء ارسطوبه دست 
داده شد. این منهوم سرانجام به اندیشه‌ای انجامید 
که فرانسیس بیکن آن را تشریح کرد و برمبنای آن, 
غایتِ دانش نظری کاربستِ عملی آن است و 
نتیج آن باید در جریا پراکسیس بهاثبات برسد. 
بعدهاءایدثالیسم باور به آزادي اراده‌ی انسان را از 
اعتقاد به نوعی دانش نظری درباره‌ی پراکسیس 
اخذ کرد. در این راستاء کانت برپایه‌ی دانش 
نظری, جرد عملی (احلاق) را پی‌ریزی کرد و 
هگل تجربه را شکفته شدن روح دانست. این 
معنای آزادي اراده‌ی انسان که مستقل از موقعیت 
مادی به آن نگریسته می‌شود, در نوشته‌های 
اولیه‌ی مارکس نیز به چشم می‌شورد. 

در نقد و نظریه‌ی ادبی مارکسپستی؛ اصطلاح 
پراکسیس بر فعالیت و فرآیند کلی‌ای دلالت دارد 
که به‌واسطه‌ی آن, انسان‌ها در جامعه (درمفام 
«سوژه») جنهان را موضوع عمل خود قرار 
می‌دهند و آن را تغییر می‌دهندا ([۱۵۸۲]: 
ص ۳ و به این وسیله, توجه به تولید ادبی 
به‌مثابه‌ی پراکسیس اجتماعی معطوف می‌شود. 
(نک: سوژه /ابژه؛ نقد مارکسیستی ). نظریه- 


پردازان ادبی و ناقدان مارکسیست» با توجه 


۷۵  سیسکارپ‎ 


بل عوامل اجتماعی و اقتصادی, به ویژه به 
پررسی جنبه‌های تاريخي تولید و دریافت ادبی 
می‌پردازند. بررسی مقوله‌هایی نظیر زیسبایی - 
شناسی پا خود ادبیات در این بافت» منجر به 
پذیرش معنایی عام‌تر برای اصطلاح ادبیات شده 
است؛ به طوری که در این معناء متونی که بیرون از 
دایره‌ی شاهکارها و آثار تثبیت‌شده و مرجم 
ادبیات قرار دارند نیز در قلمروٍ ادبیات جای 
می‌گیرند. نقد اجتماعی که غالباً با نقد و نظریه‌ی 
مارکسیستی مرتبط انگاشته می‌شود (و البته با 
جامعه‌شناسی ادبیات تفاوت دارد) در پی آن است 
که نحوه‌ی حضور پراکسیس اجتماعی و روابطی 
را که به طورٍ اجتماعی شکل گرفته‌اند. در صورت 
و ساختار ار ادبی مشخص کند. 

در دهه‌ی ۱۹۵۰ و اواینل دهه‌ی ۰۱۹۶۰ 
موریس مرلوپونتی و ژان پل سارتر برپایه‌ی آثار 
اولیه‌ی مبارکس (پیش از ۱۸۳۵)» اصطلاح 
پسراکسیس را در معنایی پسدیدارشناشتی و 
اگزیستانسیالیستی به کار بردند. پراکسیس در این 
معناء بر وجودٍ ضرورتاً نامتعین انسان و درنتیجه 
بر آزادي محتوم او تأکید می‌کرد. (نک: نسقد 
پدیدارشناختی). درمقابل؛ در آثار نظری و 
انتقادي بعدی در فرانسه, مانند آثار لویی آلتوسر, 
پی‌بر بوردیو با گروء تل‌کل» غالبا از اصطلاح 
«پراتیک» (عمل) به‌جای پراکسیس استفاده 
می‌شود. آلتوسر در کتاب در دنا از مارکس 
(۱۹۶۹) مفهوم «پراتيي نظری» را شکل خاصی 
از «پراتيکي اجتماعی» معین دانست. بنابر این 
پراتيي نظری درچارچوب تعریف عام پرانیک 
جای می‌گیرد و این تعریف عام عبارت است از 
تبدیل یک ماده‌ی خام معین به یک محصول 
تبدیلی که از کار معیّن انسانی و با استفاده از 
ابزارهای معین ( تولید) نتیجه می‌شود ([۰]۲۵ 














۶ پساساختارگرایی 


ص ۱۶۶). وظیفه‌ی پراتيک نظری این است که 
انستزاع‌هیای پیشاعلمی را که آلتوسر آن‌ها را 
«انتزاع‌های ایدئولوژیکی» می‌نامد, به مقولات 
علمی بدل‌کند. این شکل خاص از پراتیک مفاهیم 
عام رابه مفاهیم نظري یک علم (درمقام «وسایل 
تولیلٍ» آن) عرضه می‌کند و نوعی دانش نظري 
انضمامی را ساخته و پرداخته می‌کند (نوعی «امر 
انضمامی» هگلی که در تضاد با ابژه‌ی تجربی قرار 
می‌گیرد): 

سپس ژولیا کریستواء رولان بارت و دیگران 
از اصطلاح پراتیک یا کنش دلالت‌گر استفاده 
کردند تابه کمک آن فرآیندهای ساخت‌دهی و 
ساختزدايي تولبلٍ معنا را هم‌چون حوزه‌ای 
برای پژوهش نشانه‌شناختی مسعرفی کسننده 
و مفاهیمی ن ظیر «مستن» و «نسوشتار» را در 
مقابل مفهوم «اثر ادبی» قرار دهند. (نک: 
نشانه‌شناسی). کریستوا «پراتیک» را نوعی 
«دگرگونی محدودیت‌ها» رکودها و سفاومت‌های 
اجستماعی و طبیعی» تعریف می‌کند ((۱۸۹۷ 
ص ۱۷). از آن‌جاکه از نظر او هر پراتیک یا کنش 
دلالت‌گر عبارت است از «پی‌ریزی یک نظام 
نشانه‌ای و ایجاد موازنه با این نظام» ((۸۹۴ 
ص ۱۸ سوژه‌ی سخن‌گو در متن که یکی از 
آشکال کنش دلالت‌گر است» در حکم سوژه‌ای در 
فراشد /سوژه‌ای در معرض آزمون ظاهر می‌شود؛ 
سوژه‌ای که مراحلی را از سر می‌گذراند که در طی 
آن هویت او به‌طور اجتماعی شکل می‌گیرد و 
درعین حال با فرآیندهای مخرب تغییر و بحران 
نیز رویارو می‌شود. (نیز نک: نشانه؛ نسقد 
ماتریالیستی). 
> نقد مارکسیستی 


معا دا 


پساساختارگرایی 
امسسطلاح «پس‌اساختارگرایبی» همراه با 
پسامدرنیسم (ژان بودریار: ژان‌فرانسوا لیوتار) 
«پسانقد» (فسردریک جیمسون) و واسازی 


راهان نعاعه۳) 


(ژاک دریدا)؛ در دهه‌ی ۱۹۷۰ وارد عرصه‌ی 
نسظریه‌پردازي انتقادی شد. پساساختارگرایی 
یک مکتب فكري یکپارچه باحتی یک جنبش 
نیست؛ این اصطلاح بیشترین اهمیت را در 
گفتمان بیرون از نقد دارد. نویسندگانی که 
غالبا برچسب پساساختارگرا به آن‌ها می‌خورد 
(ژاک دریداه میشل فوکوء رولان بارت) به‌ندرت 
کار شود را چنین توصیف می‌کنند و بر سر 
یک آموزه‌ی مشترک يا تعهد به یک روش واحد 
توافق ندارند. بااین حال» وجود نوعی نگرش 
شک‌آورانه و حتی ویران‌سازانه نسبت به میراث و 
«طرح مدرئیته» («مدرئیته.ی یورگن هابرماس؛ 
نک: منبع [۶۵۱]) باعث می‌شود که میان آثاری 
با خط مشی‌ها و علائق متضاد مانند نقد ژاک 
دریدابه متافیزیک تحقیقات میشل فوکو 
درباره‌ی صورت‌بندي قسدرت و اپیستمه, و 
نقد تند فمینیستی به قضیب محوری (لوس 
ایریگاری و هملن سیزو) مناسبات خويشاندي 
متزلزلی برقرار شود. (نیز نک: گسفتمان؛ نسقد 

پساساختارگرایی و پسامدرنیسم اغلب به یک 
معنا به کار می‌روند و این موضوع علاوه براین که 
موجب افراط در به‌كارگيري برچسب‌ها می‌شود؛ 
گویای این نکته نیز هست که مرحله‌ی «پساء‌ی 
یک نظریه اغلب نشانه‌ی خمودگی آن نظریه تلقی 
می‌شود: «موقعیت پسامدرن» (ژانفرانسوالیوتار؛ 
نک:منیع [۱۰۲۸]» «عصر وانموده‌ها» بحران و 
درواقفم» «فرآیند عظیم تخریب معنا» (ژان 
بودریار؛ نک: منبع [۱۲۰) شاهد این امر در 





حوزه‌ی اجتماعی هستند. این به‌هم‌ريشتگي 
مرزهای زندگی و نظریه -حوزه‌هایی که تاکنون» 
اگر نه جدا از هم دست کم متمایز به شمار 
آمده‌اند-عرصه‌ی دیگری را برای نقد. و ه برای 
نظریه, به وجود می‌آورد: آیا باید «پسا»-نظریه را 
یک درره قلمداد کرد (که واقعیتِ اجتماعی مرجم 
آن به شمار می‌آید) با اين که باید آن را چرخش 
بنيادي نظریه (علیه بازئمایی و مرجم) دانست؟ 
وقتی محققان فرهنگ پسامدرن (ایهاب حسن؛ 
هل فاستر» آرتور کراکر) همین روح ویران‌سازی 
را در نقاشی» سینماء روایت و موسيقي پیشرو 
کشف می‌کنند و به این ترتیب» توانایی آن‌ها را در 
توهم‌زایی نشان می‌دهند و مرزهای یک تمایز 
دیگر -تمایز میان رسانه و پیام - را می‌شکنند. 
این سردرگمی تشدید می‌شود. 

هنر نیز آين «جرخش نظری» رآ انجام می‌دهد 
و همگام با نظریه و فرهنگ عصر پسامدرن به 
واقعیت یورش می‌برد؛ یورشی که پیشاپیش آن 
دو در کارش بوده‌اند. در حالی‌که این تضعیفی 
«أمرٍ واقعی» (مرجم؛ تجربه و معنای اصیل» 
درست و پایدار) هبح موضوع پزوهش‌های 
پسامدرنیستی است و هم پی‌آمد آن» شاید بعوان 
گفت که این «به هم ريختگي » حوزه‌های متفاوت 
دال و مسدلول» رخ‌داد و مسفهوم ب مهم‌ترین 
مشخصه‌ی پساساختارگرایی باشد. (نک: دال / 
مدلول /دلالت). ابحا یا دست‌کم سست کردن 
تفسیم‌بندی‌های حافظ هویت‌های متمایز 
(تنسیم‌بندی میان دال /مدلول» خوانش /نوشتار» 
ادبیات /نقد) نشانه‌ی نظریه‌ای است که در عصر 
پسامدرن کارآیی دارد. (نک: ادبسیات؛ مستن؛ 
نشانه). 

پیشوند «پسا» در بسیاری از موارد گواه 
اهمیتی است که گذشته (فربدریش نیچه مارتین 


پساساختارگرایی ۷۷ 


هایدگر: زیگموند فروید. متافیزیک غربی و 
ساختارگرایسی) برای نظریه‌ی پساساختارگرا 
دارد. دریداء لبوتار و بارت کراراً به این مسئله 
پرداخته‌اند و با تأکید. هر نوع کند وکاوی را که 
هدفش محکوم کردن اسلاف باشد یا سودای 
پیشی گرفتن بر آن‌ها را داشته باشد رد کرده‌اند. 
سفاهیمی هسم‌چون سرآغازی نو» چیرگی و 
پیشرفت نشان از «شیوه‌ی فهرماني» (لبوتان 
موقعیت پسامدرن) مدرنیته دارند و دقیقاً همان 
اندیشه‌هایی هستند که «پسا» سودای تغیبرشان را 
دارد. این کند وکاو درمقام شرح حال گذشته, 
هم‌چون گسیخنگی و آشفتگي یک نظام گفتمانی 
عمل می‌کند (دریداء در باره‌ی نوشتارشناسی). 
بارت که در سنت ساختارگرایی کار کرده و شاید 
تنها پساساختارگرای واقعی همو باشد, «شکاف 
در بازنمایی معنا را؛ ((۰]۱۰۶ ص ۲۷۱) در 
دستور کار نظري خود قرار می‌دهد. لیوتار که 
پساساختارگرایی را بازنویسی مدرنیته می‌داند» 
یادآور می‌شود که امروزه «فقط در صورتی یک اثر 
می‌تواند مدرن باشد که در وهله‌ی نخست 
پسامدرن باشد» ([۱۰۳۸]» ص ۷۹). شگفت این 
که «پسا» تنها با اکنون سر وکار دارد. 
ساختارگرایی در دو حوزه تأثیر گذاشته است: 

زبان‌شناسی (فردینان دو سوسور) و مردم‌شناسی 
(کلودلوی استروی)؛ هر چند که این دومی با دنبال 
کردن شیوه‌هایی پاگرفت که به لحاظٍ شکلی» شبیه 
به شیوه‌های زبان‌شناسی بود. سوسور با معرفي 
نشانه و نظام نشانه‌ای به‌مثابه‌ی موضوع تحلیل 
علم زبان, این علم را بر بیانی هم‌زمانی استوار 
کرد. نشانه درمقام ساختاری مرکب از دال و 
مدلول که خط سمیزی میان آن‌ها وجود دارد, 
رابطه‌ای دل‌بخواهی میان دال مادی (صداها یا 
حروف) و مدلولٍ غیر مادی (مفهوم) برقرار 
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می‌کند. از آن‌جاکه زبان‌شناسی توجه خود را از 
معنا به سازمان معطوف می‌کند. معنا دیگر ذاتی 
عنصر دلالتگر نخواهد بود. معنای هر نشانه تنها 
در ارتباط با دیگر نشانه‌ها (یعنی به‌واسطه‌ی 
تفاوت با آن‌ها) شکل می‌گیرد و به ین ترتیب» تنها 
در صورت زبان وجود دارد و نه در جوهر آن. 

ساختارگرایی از دو جهت گسستی بنیادی در 
گفتمان مدرئیته ایجاد می‌کند. نخست این که 
ساختار که «وان‌موده‌ی» یک کارکرد است 
(مقاله‌ی «کنش ساختارگرا»ی بارت؛ به همه‌ی 
نمودها _نمودهای ملموسء خاص و تاربخی- 
نظم می‌بخشد. ساختار فرارّری از اسر تجربی و 
تاریخی را «سودمند» می‌بیند. ازآن‌جاکه ساختار 
تاریخ را نظم می‌دهد, آن را تعالی نیز می‌بخشد. 
به این ترتیب ساختار زسان را از کار می‌اندازد و 
برداشت قهرمانانه‌ی مدرنیته از تاریخ را (تاریخ 
به‌مثابه‌ی احیاء نوسازی, نوزایی و پیشرفت) «تهی 
می‌کند». همان‌گونه که نقد دریدا نشان می‌دهد» 
ساختار به‌مثابه‌ی یک حوزه‌ی بسته, هیچ جایگاو 
پنهان (در درون) و هیچ حد و مرزی (دربیرون) را 
برنمی‌تابد (نک: منبع [۱۳۴۰). دوم این که علم 
زبان (زبان در تقابل با گفتار فردی یا پارول) معا 
را از نشانه جدا می‌کند و آن را همچون چیزی که 
از بازي ساختار نتيجه می‌شود از نو سازمان 
می‌دهد. بنابراین علم زبان سوژه‌ی سخن‌گو را 
درمقام کسی که پرورنده و دهنده‌ی معناست از 
جایگامی که در گفتمان دارد بیرون می‌راند. (نک: 
زبان /گفتار؛ بازی). 

اما همان‌طور که فوکو خاطرنشان می‌کند 
ساختارگرایی؛ به رغم همه‌ی این‌هاء آن آخرین 
توهم را حفظ می‌کند: ساختارگرایی جهان را چنان 
به آگاهی عرضه می‌کند که گویی برای این ساخته 
شده که انسان آن را بخواند. ساختارگرایی شاید 





مرگ سوژه‌ی سخن‌گو را بپذیرد, اما مرگي گفتمانِ 
سوژه‌محور را نمی‌پذیرد. (لک: سوژه /ابژه), 
رسالت نظریه‌ی پساساختارگرا از میان بردن این 
آخرین توهم است که آن رابه آشکال گوناگون 
انجام می‌دهد. با این که پساساختارگرایی بر بستر 
مفاهیم ساختارگرای «تفاوت» و «زبان»به‌مثابه‌ی 
نوعی قرارداد اجتماعی شکل گرفته بود اما از حد 
و مرزهای اندیشه‌ی سوسوری فراتر رفت. 

از جمله زمینه‌سازان فكري پساساختارگرایبی 
می‌توان از آثاری چون «تبارشناسي» نیچه, سهم 
نفرین‌شده‌ی زرژ باتای و نوشته‌ی مارسل موس 
درباره‌ی «قریحه» نام بسرد. همه‌ی این‌ها 
نمونه‌های نظریه‌ای هستند که یک نظم و اقتصاد را 
با قراردادن مفاهیم آن در مقابل گفتمان ود آن, 
متلاشی می‌کند. عموماً دریدا را آغازکننده‌ی 
دوره‌ای از پس‌اساختارگرایی می‌دانند. در 
کتاب‌های در باره‌ی نوشتارشامی (1۹۶۷) و 
نوشتار و تفاوت (۱۹۶۷) دریدا به بررسی متون 
بیيادي ساختارگرابی (آثار سوسور و لوی- 
استروس) روی می‌آورد تا روشی را که او 
واسازی می‌خواند دررمورد نشانه و ساختار 
-به‌مثابه‌ی ساخت‌های ثابت و یکپارچه - اعمال 
کند. 

واسازی در گفتمان زبان‌شناسی ساختارگرا 
مفاهیم بنيادي فلسفه‌ای را کشف می‌کند که اعتقاد 
دارد زبان در نسبت با اندیشه‌ی ملفوظ واجد 
نوعی برون‌بودگی سطحی و تصادفی است. نشانه 
نظمی را وضع می‌کند که به فلسفه اجازه می‌دهد 
که از اغاز بانوشته‌های فلسفی به مثابه‌ی 
موضوعاتی بدون معضل برخورد کند: مدلول 
(اندیشه) را چیزی می‌بیند که به طورٍ خودانگیخته 
و از درون تولید می‌شود؛ به متن خود چنان 
می‌نگرد که انگار پنجره‌ای است به آندیشه و 





آگاهی و معنا را امری ثابت می‌انگاره 
که بی‌بیانجی در دسترس است و در متن لنگر 
انداخته است. : 

آثار اولیه‌ی دریدا (نوشتار و تفاوت» در باره‌ی 
نوشتارشاسی و حائیه‌هاء ۱۹۷۲) به بازخواني 
فلسفه و نوشتار و بررسی رابطه‌ی میان فلسفه و 
زبان‌شناسی اختصاص دارد. مفاهیمی مانند 
«ضمیمه» و «تسفاوط» از اینده‌ی سوسوري 
«تفاوت» بهره می‌گیرند تا مفهوم متافيزيکي 
حضور را که در نشانه ثبت شده مختل سازند. 
(نک: متافیزیک حضور). دریدا مفهوم غیبت را 
(که از نظر سوسور نوعی ملفی بودن صرف 
بود) ردٌ پایی از حضور غایب می‌داند. (نک: 
ضمیمگی؛ تفاوت /تفاوط). بنابرایسن, 
دال‌ضمیمه‌ی مرجحع ایب است» مرجعی که دال 
اشاره‌ای به آن نمی‌کند,بلکه جای خالی آن را پر 
می‌کند. دلالت همواره متضمن بازي خاموش 
تعویق است؛ بازنمایی هیچ‌گاه نمی‌نمابانده بلکه 
تنها حضور مدلول را به تعویق می‌اندازد. دلالت 
که از نظر سوسور مبتنی بر بازي تقابل‌های دوگانی 
است بازي بی‌پایان «تفاوط» (تعویق حضور در 
زمان و مکان) انگاشته می‌شود؛بازی‌ای که هیچ‌گاه 
ثبات نسمی‌یابد و آرام نمی‌گیرد. (لک: تقابل 
دوگانی). 

نقد دریدا از نشانه راهی تازه را به روی نقد 
متنی گشود -و این تخیبری بود که به محتوا مربوط 
نمی‌شد, بلکه کارش «ور رفتن با خود زبان بود؛. 
ان نقد به ارزيابي دوباره‌ی رابطه‌ی زبان از یک 
سو و حقیقت؛ خطاء دانش» قدرت خرده میل و 
سوژه‌ی سخن‌گو از سوی دیگر: در کل حوزه‌ی 
ضلرم انسانی: می‌انجامد. عجیب نیست که 
واسازی تأثیری ژرف بر نقد اابی می‌گذارد, 
حوزه‌ی كاري آن را به‌کلی تغییر می‌دهد و مرز 
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میان داستان و نظریه (مالکوم بوئی) ادبیاث و 
فلسفه (ژاک دریدا)؛ خوانش و نوشتار: و ناقد و 
نویسنده (جفری هارتمن) را کم‌رنگ می‌کند. 
واسازی همراه با روان‌كاوي ژاک لاکان مقوله‌ی 
تازه‌ای را در نوشتار به وجود آورد: «خوانش» 
-_خوانش خوانش لاکان از فروید (خوانش ۷ کان 
نوشته‌ی گلوپ, ۱۹۸۵) خوانش خوانش درید! از 
افلاطون (نحات متن نوشته‌ی هارتمن» ۱۹۸۱) و 
روسو (نایینابی نوشته‌ی پل دومان)؛ و خوانش 
خوانش سیزو از لیسپکتور (خوانش با کلارس 
لسپ‌کور) و خوانش بارت از بالزاک (س ازدکب 
خوانشی که خود, در یک موفعیت زماني دیگر» در 
یک زنجیره‌ی پیچیده‌ی بینامتنی قرار می‌گیرد. 
(نک: بینامتنیت). 

میشل فوکو کار «تبارشناسی» را در حوزه‌ی 
اندیشه‌ی اجتماعی و فلسفه‌ی علم آغاز می‌کند, 
کاری که به لحاظ عملی و روش‌شناختی نتایجی 
شبیه به واسازی دارد. تبارشناسی به‌مثابه‌ی 
کندوکاری در روأل‌ها و صورت‌بندی‌های 
گفتمانی صرفاً جایگزین تاریخ نمی‌شود.بلکه کار 
آن جابه جا کردن تاریخی است که سوژه‌ی مدرن 
آن را نوشته است. نادیخ جنون (1۹۶۱) که اولین 
کتاب یک مجموعه است در حین شناختٍ 
«موضوع» خود یعنی دیوانگی» تاریخ جرد را 
به‌مثابه‌ی تاریخ سرکوب و خاموش کردن صدای 
ناخرد در زبان بازنویسی می‌کند. فوکو در آثار 
بعدی‌اش روش‌شناسی خود را (از باستان‌شناسی 
تا تبارشناسی) شرح و بسط می‌دهد و معاني 
ضمنی آن را در مورد شناخت در حوزه‌های 
گوناگون مشخص می‌کند: علوم و معرفت‌شناسی 
(واژه‌ها و چیزهاء 41۹۶۶ باستان‌شناسی دانش؛ 
۹ پزشکی (بیدایش درمان‌گاه» ۱۹۶۳), 
مجازات (مسراتبت و تنیه, ۱5۷۵ احلاق, 
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جنسیت» و فنون مربوط به «خود» (تاریخ 
جنسیت. ۱۹۶۷). این تاریخ‌ها رابطه‌ی پیچیده‌ی 
میان گفتمان‌ها و موضوعاتشان (تسن بیماری. 
جنسیت. نظم» حقیقت» دانش) را بررسی می‌کنند 
تاتبارشناسی سوژه‌ی مسدرن را بسنویسند. 
درنهایت این کندوکاوها نشان می‌دهند که 
کنضمان هم جرنان زک زوال همل مس کنو هنم 
چونان یک ابژه. گفتمان به‌مثابه‌ی یک روال در 
روابط قدرت -تولید و کنترل «ابژه‌های» خود- 
نهفته است. و به‌مثابه‌ی یک ابزه تابع روا 
عملکردهای گفتمانی است. ِ 

فوکو در برحی مقالات خود (مانند «روشن- 
گری چیست؟» و «نیچه تبارشناسی» تاریخ») 
محدودیت‌هایی را که تبارشناسی بر خوم گفتمان 
تحقیق اعمال می‌کند» مورد بررسی قرار می‌دهد. 
او مناسبات متداخلي قدرت. دانش و حقیقت رانه 
به‌مثابه‌ی ابزه‌هایی بیرون از گفتمان بررسی می‌کند 
و نه به‌مثابه‌ی مفاهیم مجردی که گفتمان آن‌ها را 
ساخته است. بلکه به منزله‌ی عملکردهاء رخ‌دادها 
و پی‌آمدهای گفتمان به بررسی آن‌ها می‌پردازد. 

آثار رولان بارت نوعی چرخش نظري گام 
به گام از ساختارگرایی به پساساختارگرایبی 
را در عرصه‌های گوناگون به نمایش می‌گذارند. 
در این آثار: موضوع بررسی بارت از اثر به 
متن: از گفتهبه گفتکرد (دلا لت گر خيالي متزه 
۷ باستان‌شناسی دانش فوکو)؛ از داستان به 
گفتمان (متز: همان‌جا)؛ و از دستگاه (ژان‌لویی 
کومولی ژان‌پی‌بر بودری) به مجموعه‌ای از 
عملکردهای گفتمانی تخییر می‌کند. (نک: گفته / 
گفت‌کرد»). 

اگراثر ساختار پایدار وبسته‌ای باشد که با 
خودش یکی است و توسط منطق روایی‌ای 
سازمان می‌یابد که در متون گوناگون حضوری 





فراگیر دارد (به‌طوری که اسطوره‌های بارت نیز 
خود نوعی اسطوره خواهد بود)؛ متن نیز جایگاو 
زایایی (کریستواء نشانه شناسی) و اشاعه (دریداه 
اشاعه)؛ و میدان مواجهه‌ای است که حتی نویسنده 
نیز در آن تنها یک تماشاگر است (بارت؛ «از اثر تا 
متن»)» و یا این که یکی از کارکردهای نوشتار 
است (فوکو دغده‌ی خود) بی آن که دسترسی 
خاصی به معنا داشته باشد. اهر جیزی بی‌وقفه و 
به‌ صورت چنلباره در حال دلالت است. اما یک 
کل بزرگي غایی و یک ساختار نهایی را نمایندگی 
نمی‌کند» ((۱۱۰۳» ص ۱۲). 

با حرکت از گفته به سوی گفت‌کرد نیز تخییر 
مشابهی ایجاد شده است؛ متن (ادبی یا سینمایی) 
که سخت می‌کوشد تا «توهم مضمون» یا 
«تساریخ /داستان» ناب را حلق کند (تاریخ/ 
داستانی که کسی گوینده‌ی آن نیست و از جایی 
برنمی‌خیزد)؛ به‌منزله‌ی میدن عملکردها زیر 
سزال می‌رود. کار تحقیق از تجزیه و تحلیل معناي 
نهفته در متن تن می‌زند تابه بررسی عملکردهایی 
بپردازد که به‌واسطه‌ی آن زبان صورت‌بندی‌های 
گفتمانی شود را نظم می‌بخشد (فوکو؛ بداسنان - 
شنامی داش). در ایسن راستاه نظریه‌ی فیلم 
می‌کوشد تا تماشاگر رابه متن بی‌درز خود بدوزد 
و به این وسیله می‌تواند متن سینمایی را دررمقام 
کار یک دستگاه (ایدئولوژیک و سینمایی) که به 
پیش‌بینی؛ طراحی و تعیین موقعیت تماشاگر 
می‌پردازد» زیر سژال ببرد (ژان لوبی بودری» ژان 
لویی کومولی» ترزا دولورتی). تماشاگر که تاکنون 
با سوژه‌ی تجربی اشتباه گرفته می‌شد اینک 
درمقام یک محصول سینمایی بازسازی می‌شود: 
به‌ثابه‌ی جایگاهی در متن؛ و در حکم تابع سعنا 
(خوانش) ونتیجه‌ی آن. , 

«ناخودآگاو» فروید برجسته‌ترین نمونه‌ی 








تاریخی آن راهبرد نظری است که اقتصاد گفتمان 
را با گنجاندن دوبار‌ی صدای محذوف و 
سرکوفته در نظم آن آشفته می‌سازد. این راهبرد 
در مجموعه‌ی متنوعی از آثار پساساختارگرابانه 
در حوزه‌های گوناگون دیده می‌شود: میشل سر در 
کتاب‌های پارازیت (1۹۸۲) و هرس (1۹۸۲) 
این راهیرد را موضوع کار خود ترار می‌دهد و 
نشان می‌دهد که وجود پارازیت» نوفه و صدای 
سوم محذوف در کارکرد نوعی اقتصاد کلامی 
ضروری است: مکالمه؛ ارتباط و مبادله. فوکو در 
واژه‌ها و چبزهاء به روشنگری درباب «ناخودآگاو 
مثبتٍ دانش) می‌نشیند (ص 261 و در تاریخ 
جسون صدای سرکوب‌شده‌ی ناجرّد را نان 
می‌دهد. این دو عملکرد جایگاه گفتمان‌های 
میزبان علم و خرد را تغییر می‌دهند. با این همه, 
نویسندگان زیادی هستند که دشواري ذاتي این کار 
را می‌پذیرند: عنصر سرکوب‌شده را؛ که مطلقاً در 
جای دیگری حضور ندارد نمی‌توان در نوشتار 
بسازنمایاند. بناب رایس تساریخ جنوین فنوکو 
«باستان‌شناسی سکوت» است. دریدا هم هشدار 
می‌دهد که دگربودگي افراطی هپچگاه «در فرد» 
ظاهر نمی‌شود؛ بلکه فقط از طریق نماینده‌ها و 
شاخص‌ها سخن می‌گوید. 

دستگاو نظري ژاک لاکان که مبتنی است بر 
ساختار سه بخشي امر خیالی؛ امر نمادین و امر 
واقعی, این عدم امکان را بیان می‌کند: امر واقعی 
آن ابژه‌ی غایبی است (مرجع) که نه نظریه 
می‌تواند آن را بازبابد و نه سوژه. بهای سوژه 
بودن و در زبان بودن این فقدان پا از دست دادگی 
است: رابطه‌ای هماره بامیانجی (به تعویق و 
تأخبرافتاده) با مر وافع. (نک:خیالی /نمادین / 
واقعی). 

نظریه‌ی فمینیستی که رسالتٍ بازيابي زنانگي 


پساساختارگرایی ۸۱ 


مسحذوف در گفتمان‌های مسلط فلسفه نقد و 
روایت (در داستان و فیلم) را در پیش گرفته است؛ 
به شدت و بی‌درنگ با این دشواری رودررو 
می‌شود. نظریه‌ی فمينيستي پساساختارگرا که از 
روانکاوی و واسازی تأشیر پذیرفته است 
-هرچند که کاملا نسبت به جنسیت این میراث 
آگاه است (جین گلوپ)- کاوشی است پرای 
یافتن این صدای محذوف در علم؛ فلسفه هثر و 
در خوم نوشته‌های فمینیستی. این کاوش متضمن 
رسالت درسویه‌ی نقد و بازنمایی است. نقد 
فمینیستی بازنمودهای زنانگی را به صورت 
مضاعف و مانند آینه می‌خواند: درحالی که این 
گفتمان‌ها زنان را دچار نوعی فقدان (نقدان 
قضیب) می‌بیند» این تصویرٍ منفی دقیقا همثب‌ی 
آینهای عمل می‌کند که در آن سوژه‌ی مذکر خود را 
به‌مثابه‌ی یک کل بازمی‌شناسد (کایا سیلورمن). 
از آن‌جاکه این نقد در ارائه‌ی هویتی مثبت برای 
زنانگی ناکام می‌مانده مشکل نظریه‌ی فمینیستی 
را در یافتن و نوشتن موضعی گفتمانی که از 
آن موضم) زنانگی بتواند خود را بیان کند, 
نشان می‌دهد (نک: منبع [۲۸۰]). (نک: نقد 
فمینیستی). 

نظریه‌ی پساساختارگرا در حوزه‌های 
واسازی, تبارشناسی, روانکاوی و فمینیسم به 
«چرخش زبان‌شناختی» تن می‌دهد: این نظریه 
جایگاه ممتاز خود را در زبان و سروري خود 
نسبت به موضوع مورد بررسی‌اش را انکار 
می‌کند. وقتی نظریه اعتراف می‌کند که فرازبانی 
ندارد که بتواند ابژه‌ی دیگری در زبان را توصیف 
کند. از جستجو برای یافتن یک علت مولف 
«عینیتِ» علمی و يا یک نهاد پایه در پس آنچه 
متن می‌گوید, نیز چشم‌پوشی می‌کند. متن (معنای 
آن) دیگر به‌مثابه‌ی شیوه‌ی یکپارچه و اصیل 





۸/۳ پسامدر تیسم 


حضور متصور نیست. هر چیزی با بازتولید آغاز 
می‌شود و پ‌شاپیش یک بازتولید است: معا 
همواره به‌واسطه‌ی تعویق و تأحیر بازسازی 
می‌شود. 
> پسامدرنیسم؛ واسازی 

09۵ حفتاو2 
پسامدر نیسم (عاجعمصاع۳۵) 
پسامدرنیسم نامی است که عموماً به آشکال 
فرهنگی پس از دهه‌ی ۱۹۶۰ اطلاق می‌شود؛ 
آشکالی که مشخصه‌های معینی چون بازتابندگی» 
آیرونی و آمیزه‌ای از هثر عامه‌پسند و هثر رسمی 
رابه نمایش می‌گذارند. گرچه این عنوان نخست 
در معماری مورد توجه قرار گرفت (نک: منبع 
[۱۸۳۷) اما اکنون برای توصیف ادبیات؛ هنرهای 
دیداری» موسیقی» رقص. فیلم» نمایش فلسفه» 
نقد, تاریخ‌نگاری الاهیات» و هر چیز روزآمدٍ 
دیگر در عرصه‌ی فسرهنگ به کار می‌رود. 
پسامدرنیسم را چه استداد سویه‌های رادیکال‌تر 
مدرنیسم بینگاريم و چه آن راگسستی از چیزهایی 
مانند ناتاريخي‌باوري مدرنیستی و یا حسرت 
بستار بدانيم به‌هر حال» با «منطق فرهنگي 
سرمايه‌داري متأخر» (فردریک تیعضو ارب 
موقعیت عام علم در عصر فن‌آوري اطلاعاتی 
(ژان‌فرانسوا لبوتار» با جایگزيني کانون توجه 
هستی‌شناختی به‌جای کانون توجه شناخت- 
شناختي مدرنیستی (برایان مک‌هیل) و با 
جایگزینی وانموده به جای واقعی (ژان بودریار) 
پیوند خورده است. ادبیات پسامدرن را از سویی 
دبیاتِ اشباع نامید‌ند (رولان بارت) و از سوی 
دیگر آن ادبیات یک اقتصاد تورمی دانسته‌اند 
(چارلز نیومن). به طور خلاصه باید گفت که 
در مورد علل وجودي آن و با درمورد ارزيابي 





تأثیرات آن توافق چندانی وجود ندارد. اما به رغم 
این موضوع؛ بررسی مسائل مشترک موردعلاقه‌ی 
گنتمان‌ها و صورت‌های گوناگون هنری که این 
اصطلاح را به کار می‌برند» وجوو مشترکی را 
نمایان می‌کند که می‌توانند به کار تعریف 
پسامدرنیسم بیایند. 

نخست این که پسامدرنیسم متضمن ترکیب 
به‌ظاهر متناقض خودآگاهی (يا بازتابندگي 
صوری و درونم‌ایه‌ای) و نوعی زمينه‌سازي 
تاریخی آیرونیک است. (نک: ناسازه. مثلا 
آن‌چه فراداستان تاریخ‌نگارانه خوانده شده 
است (لبندا هماچن؛ نک: منبع [۷۶۱/) داستانی 
است که به طورٍ هم‌زمان درون‌سو و برون‌سر 
است» سعنی هم به وضعیت خود به‌مثابه‌ی 
داستان, روایت با زبان می‌پردازد و هم در 
یک واقتعیت تاریخی اثبات‌پذیر ريشه دارد. 
گفتمان‌های پسامدرن می‌خواهند از قراردادها 
استفاده و سوء استفاده کنند, آن‌ها را مستقر 
و درعین حال؛ واژگون کنند. آن‌ها معمولا با 
توسل به آیرونی (آلن وایلد؛ نک: منبع [۱۱۶۱۵) 
و نسقیضه (لیندا هاچن؛ نک: منبع ۷۶۳ 
درباره‌ی این تناقضات بحث می‌کنند. (نیز نک: 
ویران‌سازی). گفتمان‌های پسامدرن با به-کار 
گرفتن آشکال و انتظارات ستّنی و درعین حال» 
تحلیل بردل آن‌ها» قراردادها را به‌مثابه‌ی قرارداد 
نشان می‌دهند و به این ترتیب. از اموری که ما 
طبیعی و بدیهی‌شان انگاشته بودیم؛ طبیعی‌زدایی 
می‌کنند (نک: اسطوره؛ اسطوره‌زدایسی). 
از آنجاکه این اسور شامل ساختارهای 
ایدئولوژیکی مانند سرمایه‌داری» مسردسالاری» 
امپریالیسم و حتی انسان‌گرایی نیز می‌شود؛ میان 
علائق و دغدغه‌های پسامدرن و تجزیه و تحلیل 
مارکسیستی» ف‌مینیستی: پس‌استعماری و 











پساساختارگرا وجوه اشتراکی وجود دارد. (نک: 
نقد مارکسیستی؛ نقد فمینیستی؛ پسا- 
ساختارگرایی؛ نظریه‌ی پسا-استعماری). اما 
همه‌ی این‌ها رانباید یک‌کاسه کرد. به طورِ خاص: 
می‌توان گفت که نظریه‌های مارکسیستی؛ 
فمینیستی و پسااستعماری واجد نظریه‌هایی 
درباب کنش و کنش‌گري سیاسی هستند, و این 
چیزی است که به نظر می‌رسد پسامدرنیسم فاقد 
آن است. اما ورای وسوسه‌ی طبیعی‌زداییی» 
پسامدرنیسم در چیز دیگری نیز با اين گرایش‌ها 
مشترک است: نظز مثبت نسبت به امر متفاوت به 
«دیگری». در مقابل فشار ایدئولوژیک برای 
تمامئّت‌بخشی و همگن‌سازی. (لک: خود / 
دیگری), گفتمان‌های پسامدرن همچنین باتلبیت 
شدن مرز (ایهاب حسن؛ نک: منبع [1۶۸۷) میان 
ژانرهاء میان آشکال هنری» و نیز مرز میان هنر والا 
و فرهنگ رسانه‌های گروهی مخالفت می‌کنند. 
(نک: نسقد ژانسر؛ گفتمان). برای تحلیل‌گران 
مارکسیستی مانند فردریک جیمسون و تری 
ایگلتون ان رابطه‌ی آخری یعنی رابطه‌ی میان 
هر والا و هنر عامه‌پسند از همه مسئله‌سازتر 
بسوده است (نک: سنابع [۸۱۲| و [۴:۵) اما 
همین آمر شالوده‌ی بسیاری از مخالفت‌های 
پسامدرنیستی نسبت به پایگان سدرنيستي ارزش 
فرهنگی بوده است (آندرناس هویسن؛ نک: منیع 
[۷۶۴)). 

تفاسیر و ارزیابی‌های از بنیان متفاوتی که از 
پسامدرنیسم می‌شود؛ تاحدودی محصول حط 
مشي خاص و «موضع بینابین» صجیب آن است 
(الن وایلد؛ نک: منبع [۱۶۱۶)) که جنبه‌های 
گوناگون یک فرهنگ مسلط راثبت و نیز ویران 
می‌کند: هر چفدر هم که این ویران‌گری بنیادی 
باشد» نمی‌توان منکر هم‌سویی‌های این دو شد. 


تاریخ ادبیات ‏ ۸۲ 


این دوگانگي راهبردی يا دورويي سیاسی وجه 
مشترک بسیاری از گفتمان‌های پسامدرن است. 
نادیده‌گرفتن یک جنبه از این دوگانگی؛ چه 
جنبه‌ی اتقادی و چه جنبه‌ی هم‌صویانه‌ی آن, به 
معنای انکار پیچیدگی آن است. این دوگانگی 
همچنین یکی از دلایل اختلاف نظر پیرامون 
ارزش و اعستبار «معضل‌سازي» پسامدرن 
از موضوعاتی همچون تاریخ» بازنمایی» سوژه‌گی 
و ایدئولوژی است. دلایل دیگری نیز وجود 
دارد که برخی از آنها ریشه در تفارت‌های 
فرهنگی و ملی دارند. تعریف ژان‌فرانسوا لیرتار از 
پسامدرن به‌مثابه‌ی مرگ کلان‌روایت‌هایی 
که دنیای مارا برای‌مان معنا می‌کردند. از 
یک چارچوب ارجاع روشنفکرانه و تاریخی 
برمی‌خیزد که با چارچوب ارجاع بورگن هابرماس 
تفارت دارد. به نظر هابرماس» پروژه‌ی مدرنيستي 
عقلانیّتِ روشنگری نسخست باید تکمیل 
شود زیرا به طورٍ قطم؛ می‌توان نشان داد که 
مدرنیت در آلمان و اروپای شرقی ناتمام مانده 
است. بازانديشي پسامدرن درباره‌ی امر متفاوت 
و امر خاص و محلی؛ و مرجح شمردن آن نسبت 
به امرعام و همگانی؛ مستلزم این است که وجود 
چنین انحتلاف نسظرهایی پیرامون تعریف 
پسامدرنیسم را بپذیريم و به آنها تاریخیّت 
ببخشيم. نه این که نادیده‌شان بینگاریم و 
کوچک‌شان بشماريم. 
> پساساختارگرایی 

جمع‌طهان] ۵عنا 


تاریخ ادییات (۵صهانا اه ومتعنلل 


تعریف 
برای آن که چند اشتباء رایج را زدوده باشیم» 
نخست به شیوه‌ای سلبی. حوزه‌ی تاریخ 











۴ تاریخ ادبیات 


ادبیات را تعیین می‌کنيم: 

۱)موضوع تاریخ ادبی تکوین آثار نیست. 
بوری تبنیانوف در سال ۱۹۲۹ می‌نویسد: «دیدگاه 
گزیده‌شده نوع مطالعه را تعیین می‌کند. دو 
نوع اصلی مطالعه را می‌توان از یکدیگر متمایز 
کرد: یکی مطالعه‌ی «تکوین» آثار ادبی؛ و 
دیگری مطالعه‌ی «تغییر» ادبیات». نخست باید 
بگوییم که موضوع ویژه‌ی تاریخ ادبیات همین 
تغییر ادبیات است و نه تکوین آثار» و این یک را 
-کسه درواقنع؛ در قسلمري روانشناسی با 
جامعه‌شناسي آفرینش قرار می‌گیرد- نمی‌توان 
موضوع تاریخ ادبیات به شمار آورد. (نک: نقد 
تکوینی). 

۲) تاریخ ادبیات را باید به روشنی از تاربخ 
اجتماعی متمایز کرد. این را به‌جای آن گذاردن به 
معنای اعتقاد بر اين امر است که می‌توان تغییرات 
ادبی را بر اساس تغییرات اجتماعی تبیین کرد. در 
این‌جاء حتی پیش از آن که بتوانیم مسثله را تعریف 
کنیم پاسخ داده شده است. این گفته بدان معنا 
نیست که این دو مجموعه‌هایی بی‌ارتباط‌اند: تمایز 
گذاردن به معنای جدا کردن نیست؛ بلکه بیشتر به 
معنای پی‌ريزي نظمی پایگانی در موضوع مطالعه 
است؟؛ نظمی که ضرورتاً در شکل مطالعه نمود 
پیدامی‌کند. (نک: نقد اجتماعی). 

۳( تاریخ ادبسی با مطالعه‌ی پایداری که 
«خوانش» پا «شرح» نام گرفته و در پی بازسازي 
نظام متن است» وجه مشترکی ندارد. می‌توال 
گفت که گونه‌ی اخیر مطالعه -که می‌تواند نظام 
سرتاسر یک دوره‌ی ادبی را در ببرگیرد.- 
به‌گونه‌ای هم‌زمانی با موضوع خود مواجه 
می‌شود. حال آن‌که تاریخ باید به بررسی «گذایٍ» 
یک نظام به نظام دیگر بپردازد» یعنی به‌گونه‌ای 
درزمانی با آن روبه‌رو شود. 


بنابسراین, مطالعه‌ی آثار ویژه‌ای که از 
احکام واحدی پیروی می‌کنند مطرح نیست. این 
آثار فقط از حیث تفسیرهای گوناگونی که در هر 
عصر به خود می‌پذبرند از زمان متأثر می‌شوند. 
(نک: 7 و این مسئله مسئله‌ای است 
که بیشتر به تاریخ ایدئولوژی‌ها مربوط می‌شود. 
اما برعکس به نظر ما تاریخ ادبیات باید 
به بررسی سخن ادبی بپردازد و نه آثار ادبی» 
که دردآن زرا بخشی از بوطیقا قلمداد 


۳ 


می‌سود. 


موضوع 
نسخستین مسئله‌ای که فراروی مورخ مطیح 
می‌شود این است که در گفتمان ادبی» آن‌چه دقیفاً 
تخییر می‌کند چیست؟ 

در سده‌ی نوزدهم پاسخ چنین بود: ژانرها 
هستند که تخییر می‌کنند, مثل رمان, شعر؛ تراژدی 
(فردینان برول‌تییر). این برداشت انحرافی 
نامحسوس و خطرناک از مفهوم واژء است. زیرا 
این گفته که رمان بین سال‌های ۱۱۸۰۰ ۱۹۰۱ 
دگرگون شده است؛. بدین معناست که معنای 
واژه‌ی «رمان»بین این دو تاریخ تغییر کرده است. 
دگرگونی در گستره‌ی این مفهوم؛ تغییر در فهم آن 
را به همراه می‌آورد. اما هیچ چیز مارا مجاز 
نمی‌دارد که اپن‌گونه بینديشیم که مشخصه‌های 
مشترکی دو کتاب مجزای یک سده را به هم پیوند 
می‌دهند. این هم‌گونگی کاملا اسمی است و فقط 
در گفتمان انتقادی پا روزنامه‌ای است که نمایان 
می‌شود ونه در جای دیگر. درنتیجه, مطالعه 
درباب «حیات ژانرها» چیزی نخواهد بود جز 
مطالعه‌ای درباب حیات «نام» ژانرهاء که احتمالاً 
کاری جالب توجه است اما درواقع» در قلمروٍ 
معناشناسی تاریخی جای می‌گیرد.آثار تفيير شکل 











نمی‌بابند. بلکه فقط نشانه‌های تغییرند. ژانرها نیز 
تغییر نمی‌کنند: بلکه حاصل تغییر شکل‌ها و 
شک ل‌گردانی‌ها هستند. آن‌چه تخیر می‌کند 
سرشتی مجردتر دارد و به‌ نحوی» در «پس» یا 
«فراسوی» ژاثرها قرار می‌گیرد. 

پاسخ صورت‌گرابان روسی این بود که آن‌چه 
تسغییر می‌کند» «روش‌های» ادبی است. (نک: 
صورت‌گرایی روسی). بوزیس توماشفسکی 
می‌نویسد: «آن‌چه به میزان وسیعی تغییر می‌کند 
روش‌هسای متحقق و معین» ترکیب کاربرد و 
بخشی از کارکرد آن‌ها است. هر عصر و هر مکتب 
به‌واسطه‌ی نظامی از روش‌هاپی تشخص می‌یابد 
که ویژه‌ی آن عصر و آن مکتب هستند, و سبکي 
ژانر با جریان ادبی را می‌نمایانند». اما ما در اینبچا 
باگنگي واژه‌ی «روش,» نزد صورت‌گرایان روسی 
مواجه می‌شویم. مثال‌هایی که توماشفسکی ارائه 
می‌کند چنین‌اند: قاعده‌ی وحدت‌های سه‌گانه. 
پایان خوش یا ناحوش کمدی و تراژدی. اما 
درواقع» در این‌جا «روش» تخییر نمی‌کند: پایان یا 
خوش است يا ناخوش, قاعده‌ی وحدت‌ها یا 
رعایت شده‌اند یا نشده‌اند. 

نخستین پاسخ خرسندنده را (گرچه 
کامل نیست) پوری تینیانوف داد. او آنذچه را 
توماشفسکی «روش» می‌نامد «شکل» می‌خواند 
و آن را از کارکرد به معنای رابطه‌ی میان شکل‌ها 
متمایز می‌کند. کارکردها بر دو دسته‌اند: يا از طریق 
ارتباطشان با کارکر دهای مشابهٍ دیگر که می‌ترانند 
جایگزین آن‌ها شوند» تعریف می‌شوند ارابطه‌ی 
«جایگزینی»؛ مثلاً واژگان یک متن در ارتباط با 
وازگان متنی دیگر)؛ و یا از طریق کارکردهای 
همسم‌جوار که باآنذ‌ها در می‌آميزند (رابطه‌ی 
«پیوندی»؛ مثل وازگان یک متن در ارتباط‌شان با 
ساختما همان متن). از نظر تینیانوف؛ تغییر ادبی 


تاریخ ادبیات ‏ ۸۵ 


بر توزیع دوباره‌ی شکل‌ها و کارکردها استوار 
است: شکل تغییر کارکرد می‌دهد و کارکرد تخییر 
شکل. فوری‌ترین وظیفه‌ی تاریخ ادبی مطالعه‌ی 
«تغییر کارکرد این پا آن عنصر شکلی ظهور این یا 
آن کارکرد در یک عنصر شکلی؛ و هم‌آيي یک 
عنصر شکلی با یک کارکرد» می‌باشد. برای نمونه, 
بکنتورن فعین (شلبه آنن کاز:می آید که گاء 
شعر حماسي رفیع و گاه رجزخوانی عامیانه‌ای را 
در آن بگنجانيم (کارکرد). آناچه طرح تینیانوف 
یواک پاسخس پزانش باه هنم این مطلت 
است که آبا دو گونه‌ی متفاوت تغیبرات وجود 
ندارند که یکی در حکم ورود عناصر تازه باشد و 
دیگری ناظر بر توزیع دوباره‌ی آن‌ها. 

یکی از صورت‌گرایانٍ گمنام‌تر به نام 
وینوگرادوف به گونه‌ای دیگر می‌اندیشد: اپويش 
ادبی ی باید جابه جايي نمی با نظام دیگر قلمداد 
شود و یا به‌منزله‌ی تغیيرٍ شک جزئي نظامی 
واحد؛ به‌طوری که کارکردهای اصلی‌اش نسبتاً 
ثابت باقی بمانند». همچنین, تبنیانوف تصریح 
می‌کند که امفهوم اساسی تاریخ ادبیات مفهوم 
جایگزینی نظام‌هاست». تخبیرات در گفتمان ادبی 
مجزانیستند؛ هر تغییری بر سرتاسر نظام اثر 
می‌گذارد و به این ترتیب» جایگزینی آن نظام 
توسط نظامی دیگر را ناگزیر می‌گرداند. بنابراین» 
یک «دوره‌ی» ادبی را می‌توان هم‌چون زمانی 
تعریف کرد که در طی آن یک «نظام» بدون 
تغییرات چندانی پابرجا می‌ماند. 


الگوها 

برای سهولت بیشتر می‌توان هر یک از گونه‌های 
مختلفی تغییر شکل را با یک استعاره نشان داد: 
نخستین و رایج‌ترین الگو الگوی درختی است که 
میْشی اندام‌وار دارد. در این‌جا؛ قوائین تغییر همان 











۶ تاریخ ادبیات 


قوانین اندام زنده‌اند: اندام ادبی مانند اندام زنده» 
زاده می‌شود؛ می‌شکند. پیر می‌شود و در آضر 
می‌ميرد. ارسطو از «بلوغ» تراژدی سخن 
می‌گوید؛ فریدریش اشله‌گل توضیح می‌دهد که 
چگونه شعر یونانی جوانه زد تکثیر شد, گل داد 
شکوفا شد, خشکید و گرد زوال بافت؛ و 
برون‌تی‌یر از جوانی؛ پختگي و پيري نراژدي 
فرانسه سخن می‌گوید. اندام‌گرایی کلاسیک 
به‌تازگی جای خود را به اندام‌گرايي دیگری 
داده است که آن را نخست نزد صورت‌گرایان 
روسی و سپس نزد نظریه‌پردازان اطلاعات 
می‌یابیم: روشی که در آغاز اصالت دارد عمل 
می‌کند و سپس وانهاده می‌شود؛ این امر آن را 
نامحتمل کرده, درنتیجه؛ از اطلاعات سرشارش 
می‌کند. 
الگوی دوم که در مطالعات ادبی سده‌ی بیستم 
رراج دارد. الگسوی «ک اله‌تیدوسکوپ» است. 
براساس این الگو عناصر سازنده‌ی متن ادبی یک 
بار برای همیشه فراهم می‌شوند و تغییر ففط در 
آرایش تازه‌ای از این عناصر نهفته است. این 
برداشت بر این اندیشه استوار است که روح 
بشری «یکی» و اساسا تخییرناپذیر است. از نظر 
آشکلوفسکی. «کار مکتب‌های ادبی بیشتر شامل 
تنظیم تصویرهاست تا آفرینش آن‌هاه. به گفته‌ی 
ت. س. الیوت. «اصالت شاعرانه عمدتاً عبارت 
است از روش اصیل گرد آوردن ناموزون‌ترین و 
ناهمانندترین مواد برای برآوردنٌ یک کل تازه». ر 
از نظر نورتروپ فرای» اهر چیز نو در ادبیات 
نتیجه‌ی تخییر کهنه است». 

سومین الگوی تاریخ ادبی را لگوی «روز و 
شب» می‌نامیم. در این‌جاء تغییرات به‌مثابه‌ی 
حرکت‌های تقابلی میان ادبیات دیروز و امروز 
درک می‌شوند. پیش‌نمونه‌ی تمامي صورت‌های 


این استعاره نزد همگل و در سه‌گاني نهاد- 


برابسرنهاد-هم‌نهاد یافت می‌شود. مزیت 
بی چون و چرای این الگونسبت به الگوی نخست 
این است که این یکی توجه شود را نقط معطوف 
به «تحول»نمی‌کند بلکه به «انقلاب‌ها»» یعنی به 
سرعت‌گیری‌ها و کندشوندگی‌های ریتم تغییر نیز 
نظر دارد. 
صورت‌گرایان روس اغلب بر این انگاره‌ی 
هگلی متکی هستند. تینیانوف در این مورد 
می‌نویسد: اهنگامی که از سنت با انتقالي ادبی 
سخن به میان می‌آید, عموماً خط مستقیمی تصور 
می‌شود که جوانه‌های یک شاخه‌ی ادبی را به 
شاخه‌های پیشین خود پیوند می‌دهد. اما موضوع 
پیجیده‌تر از این است. انتقال ادبی خطی مستفیم 
نیست که امتداد یابد, بلکه بیشتر ناظر بر حرکتی 
است که آغازگاهش دیدگاه مردودشده می‌باشد. 
انتقال ادبی پیش از هر چیز» نوعی نبرد است». 
اشکلوفسکی نظریه‌ی تاریخ ادبي خود را با حلق 
استعاره‌ی دیگری توسعه می‌بخشد: «میراث نه از 
پدر به پسر بلکه از عمو به برادرزاده منتفل 
می‌شودا. «عمو» نمایانگر گرایشی است که در 
جای نخست قرار نمی‌گیرد؛ و این همان چیزی 
است که امروزه غالبا ادبیات عامه خوانده می‌شود. 
نسل پسین این گرایش ثانوی راکه خویشاونٍ 
گرایش پسیشین و در تقابل با آن است اخحذ 
کرده, تقدیس می‌کند. مثلاً می‌توان گفت که 
«داستایوفسکی روش‌های رمان ماجرایی را تا حوٍ 
یک هنجار ادبی بالا برد؛. 

اما این الگرها نه چندان غنی هستند و نه به 
انداز‌ی کافی پرورده شده‌اند. تاریخ ادبیات که 
قدیمی‌ترین شاخه در میان رشته‌ی مطالعات ادبی 
است. ازآن‌جاکه مدت زمانی بس دراز» موضوع 
خود را با موضوع رشته‌های مجاور درآمیخته 








است» چهره‌ی پدری تهی‌دست رابه خود گرفته 


است. 


صورت‌گرایی روسی! ساختارگراییی؛ مکتب 
پراگ؛ نظریه‌ی دریافت. 
۷ ماب[ 
ترجمه نظریه‌های 


(اه هام6 ردهاداعصد؟) 
هیچ نظریه‌ای دز مورد ترجمه وجود ندارد که همه 
آن را پذیرفته باشند. دررحالی که نظریه‌پردازان 
ترجمه می‌پذیرند که ترجمه نوعی کاربرد زبان 
است. اما آنان در مورج موضوع نظریه‌ی ترجمه؛ و 
هدفی ترجمه اختلاف نظر دارند. بااين حال» در 
زمینه‌ی تعریف ترجمه توافق نسبی وجود دارد. 

موضوع نظریه‌ی ترجمه بستگی به این دارد 
که ما زبان راچه بدانیم و از چه حوزه‌ای به بررسی 
آن بپردازيم. نظریه‌پردازان زبان طیفی را می‌سازند 
که در یک قطب آن فلسفه‌ی افلاطونی قرار دارد و 
در قطب دیگر آن مکتب ارسطویی. فلسفه‌ی 
انلاطوني زبان در شکل مدرن آن ريشه در آثار 
رسانتیک‌ها دارد؛ آنان زبان را واجد انرژی 
خلاقانه‌ای می‌دانستند که به شناخت شکل 
می‌دهد. فرض بر این بود که همه‌ی زبان‌ها اثرژی 
خلاقانه‌ی خود را از آن‌چه هولدرلین ازبان ثاب) 
می‌نامید. برمی‌گیرند؛ عصاره‌ی گوهرٍ معنا که از 
همان مرتبت آشکال افلاطونی برخوردار بود: 
خلاق, خودبسنده و به‌تعبیری, ملکوتی, زبان‌های 
معین نه تنها جهان را تفسیر می‌کنند, بلکه تصور بر 
این است که مقولاتی که این زبان‌ها بر جهان 
تحمیل می‌کنند, پایه‌های شناعت نیز هستند 
( ص ۸۱ پس انسان مخلوق زبان 
خویش است. زبان به‌تعبیر همایدگر» «خانه‌ی 
هستی» است؛ وبه مفهوم حقيقي افلاطونی, انسان 


ترجمه. نظریه‌های ۰ ۸۷ 


با تأمل و تعمق در این خانه اقامت می‌کند: در این 
جهانِ افلاطونی» نشانه‌ی زبانی مدلول خود را 
می‌آفریند و تقسیم‌بندی سوسوری, در بهترین 
حالت» گمراه‌کننده است. (نک: نشانه؛ دال / 
مدلول /دلالت). درمقابل» رویکرد ارسطویی را 
می‌توان در شخصیت هامپتی دامپتی در کتاب 
آلیس در سرزمین عجابب نوشته‌ی لوئیس کارول 
مشاهده کرد که بر کلماتی که به کار می‌بُرد» 
کنترل کامل داشت. حتی اگر اين نگاو ارسطویی 
به زبان, دال و مدلول را جداناشدنی پینگارد. 
باز همم این دو کاملاً از یکدیگر متمايزند. 
از آن‌جاکه تمایز میان دال و مدلول مبتنی بر 
این اصل است که نشانه نمی‌تواند همان چیزی 
باشد که بر آن دلالت می‌کند» می‌توان نتیجه گرفت 
که پیوند میان دال و مدلول پیوندی دلبخواهی 
است. از این ری نشانه تنها در ارتباط با چیزی که 
بر آن دلالت می‌کند معنا می‌دهد و به‌هیچ رو 
آفریننده‌ی واقعیت نیست. چارلز سندرس پیرس: 
فردینان دو سوسور و نیز نظریه‌پردازان ترجمه که 
متأثر از این در هستند, همگی مدل کلاميکي 
ارسطویی درباره‌ی نشانه رابا قدری شرح و بسط 
بازگو می‌کنند. 

رویکردهایی همچون رویکرد مایکل هلیٍی 
میان اين دو حل افراطی قرار می‌گیرند. هلیدی 
میا «زبان به‌مثابه‌ی شناخت» «زبان به‌مثابه‌ی 
رفتار» و «زبان به‌مثابه‌ی هنر» تمایز قال می‌شود 
و اولی را در خدمتِ آن دو دیگر می‌داند. «زبان 
بهمثابه‌ی شناخت» درکی است که ما از نظام‌های 
واژگانی؛ دستوری و گفتمانی زبان داریم. (نک: 
گفتمان). «زبان به‌مثابه‌ی رفتار» بهره‌گيري ما از 
«زبان به‌مثابه‌ی شناعت» برای برقراری ارتباط با 
خود و دیگران است. زبان در این وجه خود نه‌تنها 
وجود دارد, بلکه واجد کارکردهایی نیز هست. در 











۸ _ ترجمه؛ نظریه‌های 


نظریه‌ی ترجمه؛ مهم‌ترین سنخ‌شناسی کارکرد - 
های زبان همانی است که کارل بولر عرضه کرده و 
در آن سه کارکرد بیان اطلاعات؛ حدیث نفس؛ و 
اقناع را از یکدیگر متمایز ساخته است (نک: منیع 
۷۱ بارزترین تجلی «زبان به‌مثابه‌ی هنر» 
را در ادبسیات مشاهده مي‌کنيم. ادبیات که در 
شبکه‌ی پیچیده‌ی رفتاری و خلاقی زبان جای 
گرفته است. زبان را صرفاً همچون وسیله‌ای 
ارتباطی به کار نمی‌گیرد؛ بلکه با آن چونان یک 
شیء فی‌نفسه روبه‌رو می‌شود. 

به طورٍ سنتی» موضوع نظریه‌های ترجمه بر 
مفهوم «زبان به‌سثابه‌ی شناختٍ» هلیدی استوار 
شده‌اند. این شناخت نه‌تنها شامل شناخت ما از 
موارد و ساشتارهایی است که زبان را می‌سازند» 
بلکه مشارکت ساده‌ی ما در شیوه‌های خاص زبان 
برای خلق و بیان معنا را نیز دربرمی‌گیرد. گر چه 
طبقه‌بندي کاسیرر درباره‌ی انسان به‌مثابه‌ی 
«حیوان نمادسازه تحدود زیادی ناشناخته مانده 
است. اما این طبقه‌بندی بر بسیاری از متفکران 
حوزه‌ی زبان و ترجمه تأثیر ژرفی گذاشته است. 
مارتین بوبر تاحدودی همین رویکرد را انخاذ 
کرده است؛ او زبان را نظامی پویا می‌داند که 
همواره میان تجربه‌ی گویندگان از حود و از جهان 
پیرامون‌شان در کشمکش است. (نک: خود / 
دیگری). به این ترتیب» چون پیکره‌های تجربه 
متفاوت هستند. پس زبان‌ها نیز متفاوت‌اند. ایژ 
بون‌فوا در دو مقاله‌ای که در انتهای ترجمه‌ی خود 
از هلت (۱۹۶۲) آورده است. با بهره‌گیری از 
نظریه‌های نمادگرا و ساختارگرا در سورد زبان» 
می‌کوشد توضیح دهد که چرا در زبان فرانسوی» 
ترجمه‌ای از شکسپیر که هم‌سطح ترجمه‌ی سترگي 
آلمانی اشله‌گل و تی‌یک باشد. وجود ندارد. او 
ادعا می‌کند که دو متافيزيکي متضاد بر زبان‌های 


فرانسوی و انگلیسی حاکم‌اند. به این ترتیب که 
زبان انگلیسی به امرٍ ملموس و انضمامی گرایش 
دارد و زبانی «گشوده» است. یعنی به‌آسانی 
معنای انتقال‌بانته را می‌پذیرد و به راحتی واقعیتی 
راکه بر آن دلالت می‌کند: فرامی‌خواند. اما زبان 
فرانسه پدیده‌ای لایب‌نیتسی است و به انتزاع 
گرایش دارد. اين زیان «بسته» است؛ یعنی هرچه 
را دفیقاً به آن اشاره نشده باشد. کنار می‌گذارد و 
واقعینی را که بر آن دلالت می‌کند از صافی 
اولویت‌های ذهنی می‌گذراند. درنستیجه» 
ميانجی‌گري ذهنی‌ای که برپایه‌ی آن, نظام‌های دو 
زبان در گویندگان‌شان شکل گرفته‌اند: شیوه‌های 
متضاد سازمان‌دهي واقعیت را بر ین دو زبان 
تحمیل می‌کند: یکی حسی و دیگری ذهنی. 
درحالی که نمایش‌نامه‌های شکسپیر وضعیت 
بشری رابه ذهن متبادر می‌کنند» نمایش‌نامه- 
نویسان بزرگ و کلامیک فرانسوی, مانند کورنی 
و راسین, تجسم‌بخش جهان مثالي افلاطونی‌اند. 
بون‌فوا همه‌ی مترجمان فرانسوي شکسپیر و نیز 
خودش را متهم می‌کند که شکسپیری فرانسوی را 
خحلق کرده‌اند که لحن افلاطوني راسین را دارد. 

بحث بون‌فوا درباره‌ی ترجمه روایتی افراطی 
از فرضیه‌ی ساپیر-وورف است. این فرضیه هر 
زبانی را واجد ادراکی متفاوت و حتی واقعیتی 
متفاوت. و رفتارها و نمادپردازی‌هایی متفاوت از 
سایر زیان‌ها می‌داند. دیدگاه‌های بون‌فوا با کارل 
فوسلر قرابت‌هایی دارد. فوسر تفدم زبان و 
ترجمه را واژگونه کرد: او با این تصور که وضعیتٍ 
طبيعي زبان وضعیتی ارتباطی است؛ معتقد بود که 
کنش ترجمه ریشه‌ی هرگونه رفتار زبائی است. 
زیرا فردی که زبان را به کار می‌برد؛ باید معنای 
مورد نظرٍ هم‌سخن‌اش رابه معنایی متعلق به خود 
ترجمه کند ([۱۵۵۴ ]| ص ۱۸۱ 














موضوعات نظریه‌ی ترجمه روی یک پیوستار 
قرار گرفته‌اند. نظریه‌پردازانی که متأثر از دیدگاه 
افلاطونی نسبت به زبان هستند, بر ویژگی‌های 
صوري زبان متمرکز می‌شوند. از اين دیدگاه زبان 
راهی است برای خلق مجموعه‌ای از نمادها که 
از طریق آن‌ها می‌توان خود را در نسبتِ با جهان 
تعریف کرد. هر کاربرد دیگرٍ زبان و خصوصاً 
ترجمه از این ویسزگی مشستق می‌شود. در 
افراطی‌ترین شکل این رویکرد که والشر بنيامین 
مسبلّغ آن است. زبان اف لاطونی همان روح 
افلاطونی است که از طریق ماده‌ی آوایی و 
واژگاني زبان نفس می‌کشد. و ترجمه کوششی 
است برای بازتولی آن در زبانی دیگر: حضور 
خواننده يا شنونده اهمیتی ندارد. نوعی وازنش 
عام نسبت به ایده‌ی معنا وجود دارد که بخشی از 
آن» برشاسته از شكباوري موجهی نسبت به 
معناشناسی مدرن است» و بخش دیگر آن نیز به 
گذر از «معناء به «صورت» که وجو مشخصه‌ی 
هنرهایی مانند نقاشی و موسیقی در سال‌های 
میانی سده‌ی بیستم است مربوط می‌شود. 
بنابراین, تأکبٍ زیادی بر لفظ وجود دارد» زیرا 
شکل نشانه, خود» معنای نشانه است. پیوستار 
دیگر را نظریه‌پردازانی نمایندگی می‌کنند که 
به طورٍ حاص, از زبان‌شناسی تأثبر پذیرفته‌اند. 
اینان معنای متن را بسیار مهم تلقی می‌کنند و 
معتقدند که سرشتِ دل‌بخواهي پیونلٍ میان معنا و 
نشانه ایجاب می‌کند که ترجمه کارکردی باشد و نه 
تحت‌اللفظی: نظریه‌پردازٍ ارسطویی تلویحاً انکار 
می‌کند که مترجم در جستجوی جهانی‌های زبان یا 
بهره‌گیری از آن‌هاست. 

رویکرد غالب در بخش اعظم سده‌ی پیستم؛ 
هرمنوتیک یا کشف ارزش‌های متن بوده است. 
در جهان انگلیسی‌زبان مهم‌ترین حامي آن جورج 
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استاینر است. او چهار «کنش هرمنوتیکی» را 
بازشناخت: «اعتماد». «تعرض» «الحاق»» 
«اعاده» ((۱۴۴۴]؛ ص ۲۹۶ ۳۰۱). «اعتماد»» 
این فرض است که در متن چیزی هست که آرزش 
ترجمه شدن را دارد. مترجم آن را با «تعرض» 
بیرون می‌کشد -و این تصویری از تفسیر است که 
از مگل اخذ شده است. «الحاق» به معنای بردن 
متن مبدا به جامعه و زبان مترجم است. و فرآیند 
«اعاده, عبارت است از جبران آسیپ تعرضص 
هگلي مترجم نسبت به مس مبدأ 

این امر موجب طرح مسئله‌ی تفاوت دو زبان 
با یکدیگر می‌شود. وقتی تفاوت دو زبان با هم 
بسیار زیاد باشد. نزجمه غیر سمکن است. 
فرضیه‌ی «عدم تعیّنٍ» کراین یکی از تلاش‌هایی 
است که برای بررسي این مسئله‌ی قدیمی صورت 
گرفته است. بسراساس این فرضیه, ترجمه 
بر ممکن است؛ زیرا تاحدود زیادی به 
راکنش‌های تفسيري‌گيرنده در زبان مقصد وابسته 
است و این واکنش‌ها قابل پیش‌بینی نیستند. 
بنيامین و کسانی که متأثر از ار هستند در امر 
ترجمه جایی برای شواندهقانل نیستند.بنيامین 
مصرانه می‌گوید اگر قرار است در ترجمه به 
«حقیقت» دست یابیم باید تفاوت‌های اساسی 
ماب دو زبان را در فرآیند ترجمه بازتولید کنیم. 
بسولذ‌فوا این مسوضوع را نستیجه‌ای تأسف‌بار 
می‌خواند. از نظر گروهی که متأثر از دریدا و 
واسازی هستند موضوع ترجمه باید بررسي 
«تفاوت‌ها» در ادراک» محتوا و ساختار خود زبان 
باشد. (نک: تفاوت / تفاوط). یک اقیٍ واساز 
می‌کوشد تا در پس يكپارچگي ظاهري یک متن, 
تناقض‌ها و ن‌اسازه‌ها را که انگیزه‌ها, 
سرخوردگی‌ها و امیال نهفته‌ی مژلف را نمایان 
می‌کنند, کشف کند. (نک: ناسازه). ترجمه در 











۰ _ ترجمه نظریه‌های 


گذر از زبانی به زبان دبگر؛ نوعی گسيختگي 
تفسیری به‌بارمی‌آورد که نمایانگر تصوری از 
ٍعمال قدرت بر زبانٍ اصلی و نگرش خاص 
نسبت به موضوع تفاوت -شواه در رد و شواه در 
پذیرش آن- است. این گسیختگی با مفهوم 
«تعرض» استاینر شباهت دارد. واسازی» همانند 
نقد نو که شباهت‌های خاصی هم با آن دارد؛ متن 


را در خود برای خود و جدا از همه‌ی عوامل" 


پیرونی در نظر می‌گیرد. 

در کنار این دغدغه‌های انتراعی, نظریه‌هایی 
هم به بررسي سازوکارهای ترجمه -یعنی 
ابزارهای زیانی‌ای که به‌واسطه‌ی آن‌ها می‌توان «به 
هم‌ارزی» با ترادف رسید - می‌پردازند. مترجمان 
همواره باید به مقابله با اين اصل یاکوبسن برخیزند 
که زبان‌ها در آنچه «باید» انجام دهند با هم 
تفاوت دارند نه در آن‌چه «می‌توانند» و بیشتر 
افراد مسائلی را که ترجمه با آنها روبه‌روست» 
مربوط به آن‌چه «نمی‌توان» در زبان مقصد انجام 
داد و تأثیراتی که این ناتوانی در متن ترجمه 
می‌گذارد: می‌دانند. شارل بالی به پیروی از 
روانشناسی قسومي اواخر سده‌ی نوزدهم» 
شیوه‌های متفاوت زبان‌های انگلیسی و فرانسوی 
را در برخورد با مقوله‌های عام نظیر شمار, زمان و 
وجه نشان داد. همکاران و پیروان او از بطن 
مقولات دستورٍ ذهن‌گرای اوه سبک‌شناسی 
تطبیقی را پی‌ریزی کردند که شیوه‌های مقایسه‌ی 
واژگان» ساختارهای دستوری و عادات زبانی رابه 
دست می‌داد. وجوه تشابه فراوانی میال 
زبان‌شناسی تطبیقی معاصر و مکستب پسراگ و 
دیگر مکاتب اروپای شرقی وجود دارد. از نظر هر 
در این‌ها؛ ترجمه مستلزم تغییر دیدگاه است؛ 
تغییری که در مورد متون ادبی بسیار مهم است 
ولی در مورد متون فنی چندان اهمیتی ندارد. 


یوجین نایدا و جان کتفورد از دیدگاه ذهنی‌ستیز 
زبان‌شناسي ساختارگرای آمریکایی و زبان‌شناسي 
فرئی؛ برخی ثابت‌های رفتارٍ مترجم را «در برابر» 
تفاوت‌هایی که میان ساختار جانشینی و هم‌نشینی 
زبان‌های مبدا و مقصد وجود دارد مجزا کردند. 

درست از هسمان آغاز بحث‌های نظری 
پیراموب ترجمه؛ مبحثٍ فن ترجمه به وازگان و 
گفتمان معطوف شده است. درواقع؛ پیش از 
شارل بالی و مکتب پراگ, متخصصان ترجمه 
معتقد بودند که تحلیل دستوری در ترجمه 
موضوعیت ندارد. 

واژگان زبان به لحاظ برخورد زبان مبداً و زبان 
مقصد به سه دسته تقسیم می‌شوند: واژه‌هایی که 
کاملاً ترجمه‌پذیرند. واژه‌هایی که اساساً نمی‌توان 
ترجمه‌شان کرد و بخش عمده‌ی واژگان 
آن‌هایی‌اند که تااندازه‌ای ترجمه‌پذیر هستند. 
بحثی که جورج کمپیل؛ مترجم انجیل» در کتاب 
اناجیل چهارگانه (۱۷۸۹) مطرح کرد هنوز هم 
موضوعیت دارد و اغلب به طورٍ ناخوداگاه 
بازتولید می‌شود. کمپیل تأکید می‌کند که ترجمه 
براساس «دامته‌ی» واژه صورت می‌گیرد. 
درنتیجه نه تنها عوامل زباني دخیل در معنای واژه 
مورد توجه قرار می‌گیرد» بلکه عوامل کاربردی و 
اجتماعی نیز در آن لحاظ می‌شود. واژه‌هایی که 
کاملاً ترجمه‌پذیر هستند توجه نظري چندانی را 
برنمی‌انگیزند؛ اين واژه‌ها را می‌توان یا تحت 
عنوان «ترجمه تحت‌اللفظی» که نایدا آن را 
«ترادف صوری» می‌نامد» و با تحت عنوان 
«قرض‌گيري واژه‌ی بیگانه» بررسی کرد. 
گونه‌های دیگر واژگان در قالب «ترادف پویا» 
قرار می‌گیرند که هم از نظر نایدا و هم از نظر 
کتفورد به واکنش خواننده وابسته است. در مقابل 
واژه‌های ترجمه‌ناپذیر بابد از تمهیدٍ «اقتباس» 











استفاده کرد که مبتنی است بر جانشینی یک مفهوم 
در زبان مقصد به‌جای مفهوم ترجمه‌ناپذیر در 
زیان مبدأ. اما در مقابل واژه‌هایی که تاحدودی 
ترجمه‌پذیر هستند باید تمهیلٍ «تعدیل» را به کار 
بست, که درواقع» گونه‌ای تغییر دیدگاه است و 
معمولاً آن را در زمره‌ی نوعی استعاره؛ مجاز با 
مجاز مرسل دسته‌بندی می‌کنند؛ «زبان‌ها» اغلب 
از طریق گونه‌های متفاوتِ مفهوم‌سازی بر 
واقعیتی یکسان دلالت می‌کنند. (نک: استعاره / 
مجاز مرسل). این اصطلاحات گرچه از سنّت 
ژنو و اندیشه‌های شارل بالی برخاسته‌اند. اها 
پذیرش عام یافتهاند. نایدا دو اصطلاح «اقتباس» 
و «تعدیل» را تحت عنوان واحلٍ «انطباق زبان با 
تجربه» قرار می‌دهد. 

«جابه جایی» نعستین بار در کتاب ساختار 
منطقی عبارت (۱۹۲۶) نوشته‌ی شارل سه‌شه‌یه, 
به‌عنوان یک شگرد دستوری به کار رفت. 
جابه‌جایی مبتنی بر این واقعیت است که هر 
اندیشه‌ای رامی‌توان در قالب طیفی از ساخت‌ها و 
مقولات دستوری بیان کرد. بنابراین جابه جایی 
تغییری است که در مقوله‌ی صرفی یا نحوی 
صورت می‌گیرد. به تعبیر کتفورد» جابه جایی 
شامل «تغییرات» لابه‌های گوناگون دستوری 
می‌شود (نک: منبع ۰1۸۶۱۱ ص ۱۳۳). از پیش 
آشکار بود که دستور تطبیفی نمی‌تواند تبیین 
قانم‌کننده‌ای در مور جابه‌جایی به دست دهد. 
آخحرین دلیل برای اتخاذ یک شکل خاص 
دستوری در زبان مقصد. همواره دلیلی کاربردی 
است؛ مقتضیاتِ گفتمان همواره شکل دستوری 
را چه در نر و چه در نظم به کلام تحمیل 
می‌کنند. 

پژوهندگان بررسي فنونٍ کلام سیعنی 
چگونگی سامان‌دهي اطلاعات در جمله و در 
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پاراگراف- را کنار نگذاشته‌اند. افزون بر 
دغدغه‌های مرسوم مترجم ادبی برای بازتولیل 
صورت اصلي زبان مبداً در زبان مقصد امروزه 
بحث‌های فزایندهای درباره‌ی مباحشی نظیر «منظر 
نقشی جمله» -مبحثی که مکتب پراگ باپ آن را 
گشود- و یا «طبیعی بودن» متن ترجمه‌شده نیز 
مطرح شدهاند. تفاوت گفتمان‌ها به دو مسئله که 
همه‌ی نظریه‌پردازان را به دردسر انداخته؛ مربوط 
می‌شود: آیا ترجمه‌ی اطلاعات و نگرش‌هایی که 
خاص فرهنگ مبداً است» در مستن مقصد 
امکانپذیر است؛ و آیا رفتار سبکی خحاص یک 
فرهنگ همواره قرینه‌ای در زبان مقصد دارد؟ 
این‌ها مسائلی رفتاری هستند. مایکل گرنت در 
بحث خود در مورد مدیحه‌ی پلینی درباره‌ی 
ترایانوس, دو مسئله را مورد توجه قرار می‌دهد: 
یکی دشواري ترجمه‌ی تملق‌های اغراق‌آمیز از 
یک فرمان‌روا به زبان معمولي انگليسي قرن 
بیستمی و دیگری دشواري یافتن نثری در زبانٍ 
انگ ليسي امروز که هم‌ارزٍ نثر درهم‌تنیده و 
فشرده‌ی لائینی باشد. 

بقیناًمسلله‌ی «هم‌ارزی»» خصوصاً در پرتو 
اندیشه‌های کاسیرر و بوذ‌فوا؛ مسئله‌ای صرفاً 
معنایی نیست و جنبه‌های رفتاری و کاربردی نیز 
دارد. مدلی که وعده‌ی بروذارفت از بن‌بستِ 
دیدگاه‌های ازبنیادمتفاوت را می‌دهد مدل ویلیام 
فراژلی است. این مدل مبتنی بر این فرض است که 
مترجم از یک «رمزگان شبکه‌ای» به رمزگانی 
دیگری گذر می‌کند.بنابراین؛ موضوع نظریه‌ی 
ترجمه معطوف به تبیین این نکته است که 
اطلاعاتی که باید ترجمه شوند چگونه از متن مبداً 
گذر می‌کنند و برپایه‌ی محدودیت‌های من 
مقصد, در رمزگان تازه‌ای بازگو می‌شوند. فرازلی 
مسئله‌ی هم‌معنايي واژه‌های متون مبدا و مفصد را 
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امری اتفاقی می‌داند. و معتقد است که اگر گونه‌ای 
هم‌معنایی هم در ترجمه پیش بیاید, چه بهتر؛ آما 
اگر چنین نباشد صحتٍ ترجمه زیر سزال 
نمی‌رود. 

واژه‌ی «رمزگان» نه تنها رابطه‌ی دال و 
مدلول‌را در قالب نشانه‌ی زبانی شامل می‌شود؛ 
بلکه موضوعاتی چون هدفی ترجمه برای ایجاد 
ارتباط؛ پس‌زمینه‌ی اجتماعی متن و تاحدزیادی» 
سنت و تاریخ زبان‌های مبداً و مفصد را نیز 
دربررمی‌گیرد. در نظر گرفتن کارکره ارتباطي متن 
موضوع بسیار مهمی است. نبومارک و کلی (نک: 
منابم |۸۶۱]و 1۱۱۸۷) نظریه‌ی کارکردهای زبان 
کار بولر را شالوده‌ی نظریه‌ای درباره‌ی ترجمه 
قرار دادند؛ نظریه‌ای که می‌خواهد رویکردهای 
زبان‌شناختی و ادبی را به یکدیگر پیوند بزند» 
رقابت میان طرفداران ترجمه‌ی «تحت‌اللفظی» و 
ترجمه‌ی «آزاد» رابی‌وجه سازد و انواع گوناگون 
ترجمه را در مجموعه‌ای واحد گرد هنم آورد. 
روشن است که در این‌جا باز هم مرضیع نظریه‌ی 
ترجمه مبهم می‌ماند. 

جزه دوم نظریه‌ی ترجمه هدفب آن است. ما 
می‌توانیم اهداف درون‌متنی را از اهداف برون‌متنی 
متمایز کنيم. اهداف درون‌متنی به مسئله‌ی 
وفاداری و صدق مربوط می‌شوند. ابن سفهوم 
درسویه قبل از آن که جورج استاینر به بررسی آن 
بپردازد ((۱۴۴۴|» ص ۳۰۳) آن قدر روشن نبود 
که بتواند به بخشی از نظریه‌ی ترجمه تبدیل شود. 
از نظر استاینر وفاداری اعاده‌ی «توازن نیروها 
است. حضوری سازنده که درک تصرف‌گر مترجم 
آن را مختل ساخته است». کلی نگرش استاینر را 
به آمر عادي هوراسی (::۰۵ :۵ پیوند می‌زند: 
قراردادهای حام بر ث هم بر قصل ارتباطی 
دلالت دارند و هم بر توازن استاینری میان صورت 





و معنا که نوعی هم‌ارزی کارکردی است ([۰]۸۶۱ 
ص ۲۰۷). کل نظریه‌پردازان میان‌هم‌ارزي صوری 
و کارکردی سردرگم هستند -اشاره‌ی فراژلی به 
اتفاقی بودن هم‌معنایی بین متون نمونه‌ای از این 
مورد است» و درواقع؛ ردیه‌ای است بر این نظر که 
ترجمه همان کارکردهاپی را دارد که متن اصلی 
داراست. بسط یافته‌ترین آراء درباره‌ی اهداف 
ترجمه رانظریه‌پردازان ادبی عرضه کرده‌اند؛ و این 
آراء بسته‌به نظریه‌ی ادبی‌ای که اختیار کر ده‌اند 
متفاوت و متنوع هستند. درمورد آن دسته از 
ژانرهای ترجمه که بیرون از حوزه‌ی ادبیات قرار 
می‌گیرند» پاسخ روشن است -هدف متن 
ترجمه‌شده انتقال مفهوم متن مبداً به زبان دیگر 
است. در پرتودسته‌بندی‌ای که بولر از کارکردهای 
زبان به دست داد می‌توان انتظار داشت که 
مترجمانِ متون فنی مترجمانی ارسطویی باشند و 
مترجمایْ متون دینی بخش بزرگی از آرام انلاطون 
را با مکتپ ارسطو در آمیزند: نوشتار فنی زبان را 
تابع اطلاعاتی می‌کند که حامل آن است و آسناد 
دینی عینیتِ موجود در نوشتار فنی را با عناصر 
اقناعی‌ای که هدف‌شان تأثی رگذاشتن بر اعتقادات 
و رفتارها است؛ در هم می‌آميزند. در ترجمه‌ی 
ادبی؛ این وضعیت چندان روشن نیست. نوشتار 
ادبی هر سه کارکرد زباني بولر را در خود دارد؛ پا 
به سخن دیگر» نوشتار ادبی همان «زبان به‌مثابه‌ی 
هنرٍ» هلیلیی است که در آن, دسته‌بندي اهداف» 
تقسيم‌بندي دال و مدلول و حتی تمایز میان 
نگرش افلاطونی و ارسطویی, همگی فقط 
بیرق‌هایی برای سهولت کار هستند و بس. 

از دوره‌ی رمانتیک‌ها به این سو نظریه‌پر دازا 
ترجمه‌ی ادبی همگی افلاطونی بوده‌اند. اگر 
ترجمه متضمي تدادم زندگي متن باشد. دیگر 
هدف ترجمه نه لزوماً «ارتباط» است و نه «انتقال 








معنا». درواقع» در یک سوی پیوستار والتربنيامین 
قرار دارد که آرزو می‌کرد زبان سرانجام شود را از 
قید معناء به مفهوم متعارف آن, برهاند تابتواند به 
مسفام «زبان ناب» نائل آید. درست همانندٍ 
نخستین مترجمان بهودي انجیل, نظریه‌پردازانی 
که چنین اعتفادی دارند» مترجمان را به پايبندي 
کامل به لفظ سفارش می‌کنند تا به‌گفته‌ی استاین 
«انرژي معنا» بتواند با همان کارآیی متن مبداً در 
متن مقصد هم عمل کند (نک: منبع |۱۲۲۷ 
نسظریه‌پردازانی که از چنین استدلالی 
جانب‌داری می‌کنند, لزوماً نباید آن را درست 
بپذیرند. ازرا پاوند ادعا می‌کند که هر اندیشه‌ای 
ضرب‌آهنگ خاص خود را دارد, حال مهم نیست 
که زبان و ترجمه‌ی خوج او تاچه حد پی‌گیرانه این 
اصل را دنبال می‌کنند. اما درعین حال وی معتقد 
است که مترجم باید ابه متن طراوت ببخشد»» زیرا 
ار متن را به جامعه‌ی دیگری عرضه می‌کند که 
«توشه‌ی ذهنی» خاص خود را دارد و متن رابه 
جامه‌ی زبانی دیگر درمی‌آورد که هنجارهای 
خاص خود را دارد. اساسا مترجم یک خالق 
است. پاوند در این نکته با یاکوبسن هم‌نظر است 
که زبان‌ها در آن‌چه باید بگویند متفاوت هستند, نه 
در آن‌چه می‌توانند بگویند. به این ترتیب» در 
واکنش به مقاومتی که زبان و سنتِ جدید در متن 
مقصد برمی‌انگیزند. ترجمه بدل به نقلِ من اصلی 
می‌شود: ترجمه «پرتوی تازه بر متن می‌افکنده. 
این نگرش ایز بون‌فوا است. او با دبدگاهی 
زبان‌شناسانه‌تر معتقد است مادام که هدف ترجمه 
آفرینش باشد ترجمه با زبان در ستیز خواهد بود. 
ترجمه به‌واسطه‌ی هنجارهای متفاوت تجربه 
مفهوم‌سازی و دلالت که ذاتي زبان مقصد هستند» 
به آزمونی برای ویژگی‌های اثر تبدیل می‌شود. آدم 
احساس می‌کند که بون‌فوامی خواهد چیزی هم‌ارز 
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تولید کند. ار در جستجوی متنی است که 
در چارچسوب یک ساختارٍ زبانی و نرهنگي 
متفاوت نزدیک به متن اصلی باشد. 

هم‌ارزی به‌مثابه‌ی هدف ترجمه موضوع 
پردردسری است. مدت‌های طولائی این امر 
مسلم انگاشته می‌شد که هم‌ارز واحدهای متنی 
باید به دلیل عوامل دیگری از جمله فرهنگي مقصد 
و انتظارات خواننده از ترجمه. تفارت‌های ظریفی 
با اصل داشته باشد. آن‌جا که نظریه‌پردازان 
زبان‌شناس درباره‌ی کاربردشناسي زبان حرف 
می‌زنند» رومن یأکوبسن از وفاداری‌به «ارزش‌ها» 
در متن مقصد سخن می‌گوید. رویکردهای 
مختلف طیفی را می‌سازند که در یک سوی آن, 
پذیرش بی چون و چرای «هم‌ارزی پویا» در 
اغلب آثارٍ «مدرسه‌ی تابستانی زبان‌شناسی» قرار 
مسی‌گیرد؛ و در سنوی دیگرٍ آن؛ پبذیرش 
بی چون و چرای غرابت از سوی اخلافب معنوي 
والتربنيامین. نزاع اصلی حول این پرسش دور 
می‌زند که آیامی‌توان صورت ادبي بومي زبان مبداً 
را در زان مفصد بازتولید کرد. نزاع بر سر 
ارزش‌های هنری و متافيزيکي صورتِ ادبی در 
زبان مبدً و مقصد» و نیز بر سر مسائلی است که به 
خحلق «ارزش‌های» یکسان در زين مقصد مربوط 
می‌شوند -فرض بر این است که ایین ارزش‌ها 
شکلی هم‌ارز شکل زبان مبدا به خود می‌گيرند. 

اما این موضوع خود؛ جنبه‌ای است از یک 
مسئله‌ی دیگر. و آن این که زبان‌های مختلف در 
شیوه‌ی سازمان‌دهی اطلاعات به صورت 
ساختارهای کلامی؛ چه تفاوتی با هم دارند. اگر 
هدف ترجمه ایجاد ارتباط و انتقال اطلاعات 
باشد. این امر می‌تواند تأثیر مهمی بر شیوه‌ی 
نطباق اطلاعات داشته باشند -انطباق به این دلیل 
صورت می‌گیرد که اطلاعات در نظر خواننده 

















۴ ترجمه. نظریه‌های 


پذیرفتنی جلوه کنند و تأثبر سوئی بر جای 
نگذارند. در محافلی که به بررسی ترجمه‌ی فنی 
می‌پردازنده این مسئله‌ی نظری به صورت یکی از 
مسئولیت‌های مترجم در قبال خواننده مطرح شده 
است: او وظیفه دارد متئی را در زبان مقصد تولید 
کند که همان کارکرد متن مبداً را داشته باشد. اما در 
محافل ادبی» بحث بر سر مسائل مربوط انتقال اثر 
از یک «چندنظامه»ی ادبی به یک «چندنظامه»‌ی 
ادبمي دیگر است (نک: منبع (۴۴۴]). مسئله‌ی 
تفاوت که در چنین نظربه‌ای مسئله‌ای عَرّضی 
است. در نزد ن ظریه‌پردازان پیرٍ ژاک دریدا 
آهمیت زیادی دارد. دراین‌جاء عمل ترجمه تبدیل 
به اعمال قدرت بر متن می‌شود؛ و هدف ترجمه‌ی 
مسئولانه عبارت است از به نمایش گذاشتن 
فردیت و ديگربودگي متن منبع؛ و نه تصرف به 
سبک و سیاق استاپثر. 

اهداف بيروني متن تماما به تأثیری مربوط 
می‌شود که قرار است متن ترجمه بر فرهنگی 
گیرنده بگذارد. از زمان رومی‌ها به این سو منظور 
از ترجمه تأثیرگذاری بر گیرنده و ایجاد تغییر در او 
از طریق ارانه‌ی عناصر جدید بوده است. این 
عناصر جدید می‌توانند شیوه‌های نوین نگارش 
-همان‌گونه که در روم اروپای عصر نوزایی و 
دوران رمانتیک چنین بوده- و یاگونه‌های نوین 
ادبیات یا حساسیت‌های تازه باشند. این «اهدافب 
بيروني» عرضه‌ی تجربه‌ی جدید بستگی دارد به 
نوع وفاداری‌ای که از کنش ترجمه انتظار می‌رود. 


به «اهداف درونی» و نیز به خطراتی که در ۱ 


جریان اقتباس از «چندنظام‌ی» میزبان متوجو 
یکپارچگی متن می‌شود. از این رو مباحثات حول 
محور «تفاوت», همگون‌سازی و ساختارهای 
قدرت در ترجمه دور می‌زنند. در حالی که اهدافی 
که به ترجمه نسبت داده می‌شود. به نگرش ما 


درباره‌ی سرشت زبان و هدف متن بستگی دارد. 
به نظر می‌رسد که درباره‌ی نکته‌ی سوم بحث» 
یعنی تعریفب ترجمه؛ توافق نسبی وجود دارد. 
فرهنگب دکتر جانسن ترجمه رااچنین تعریف 
می‌کند: «تغییر دادن زبان همراه با حفظ سنهوم) و 
این تعریفی است که اساسا از تلقی اکثریت مردم 
تمه دون نینک هنمیر تایب فرهنگنه 
فشرده‌ی ۲ کسفورد «ترجمه» را «کنش یا فرآیند 
تبدیل متن از زیانی به زیان دیگر» تعریف 
مسی‌کند. ایسن تسعریف» هسم ریشهی واژه را 
بازمی‌تاباند که بکی واژه‌ی لاتینی سفلای 
۵ است که خود؛ صورت استمراري 
واژه‌ی کلاسیک 0۹/7۵ می‌باشدء و هم 
نمایاننده‌ی استعاره‌ی تبدیل است که در سنت هر 
دو زبان لاتینی و انگلیسی وجود دارد. از آن‌جاکه 
ترجمه بسیار پیش‌تر از آن که نظریه‌های ترجمه 
سربرآورند تعریف شده است» هر دو تعریف 
تأثیر خود راب نظریه‌های ترجمه‌گذاشته‌اند. 

با توجه به این که معناهای حقوقی و ديني 
«ترجمه» چیزی شبیه به مفهوم ريشه‌شناحتي 
«انتقال» و «تغییر» را زنده نگاه داشته‌اند» 
دست‌کم از سده‌ی شانزدهم به این سو؛ ترجمه 
نوعی تغییر شکل قلمداد شده است. 

حال به تعریف عام رومن یاکوبسن بنگریم که 
از جهات دیگری جالب توجه است: ۱۱) ترجمه‌ی 
درول‌زبانی یا «بازآرايي» کلام تفسبر نشانه‌های 
یک زبان از طریق ساير نشانه‌های همان زبان 
است؛ ۲) ترجمه‌ی بینازبانی پا «ترجمه به معنای 
واقعی کلمه»» تفسیر نشانه‌های یک زبان از طریق 
نشانه‌های یک زبان دیگر است؛ ۳)ترجمه‌ی 
بینانشانه‌ای یا «دگردیسی»» تفسیر نشانه‌های 
زبانی از طسريق نشانه‌های یک نظام نشانه‌اي 
غیر زبانی است» ([۷۹۶]» ص ۴۲۸ اين تعاریف 





زبان‌شناسانه را تنها در بافت نظریات یاکوبسن 
درباره‌ی بوطیقا و رفتارٍ زبانی می‌توان به‌خوبی 
درک کرد. یاکوبسن به‌عنوان یکی از اعضای 
مکتب پراگ عمیقاً از دیدگاه این مکتب که زبان را 
ساختاری می‌دانست که خود, در درون یک 
ساختار رفتاری می‌گنجد تأثیر پذیرفته بود. او به 
طبفه‌بندی بولر از کارکردهای زبان توجه خاصی 
داشت و کارکرد اصلي ترجمه را برقراری ارتباط 
فالسست؛ زاین ری مسنای ارتباعی هن امسلی) 
هرچه باشد, اگر در متن مقصد عبتاً بازتولید 
نشود» دست کم باید در آن منعکس شود. 
افلاطونیان از این حیث که هر چند 
به صورت تصفه‌نیمه - معتقدند ترجمه مبتنی بر 
استفاده‌ی بیانی از زبان است؛ آشکارا بادسته‌بندي 
بولر هماهنگ هستند. در این میان» بون‌فوا آمیزه‌ای 
از رویکردهای افلاطونی و ارسطویی را عرضه 
می‌کند. او مترجم را فردی تصور می‌کند که از یک 
گونه‌ی فعالِ نمادپردازی به گونه‌ی دیگر آن گذر 
می‌کند» و نه از یک مجموعه‌ی ثابت تمادهایذ 
مجموعه‌ای دیگر از آن‌جاکه ترجمه دقیقاشیوه‌ی 
خلت معنا را زیر سژال می‌برد, بون‌فوا آن را نبرد 
زبان با خود و با زبان مقصد می‌انگارد. پس زیان 
موضوع اصلی فعالیت مترجم است و جنبه‌های 
انساني آن تابع جنبه‌های صوری زبان است. 
گریه تعازیفت بنالا تعاریلی زبانمهزراب 
اما معمولاً درمقام تعاریفی بافت‌محور با 
محتوامحور, تفسیر یا بازگو می‌شوند. استاینر به 
سبک پیروان هایدگر» واژه‌ی «ترجمه» را با حط 
تیره می‌نویسد (4۳۵0۸-101100 آن را «انتقال افقی 
یا عمودی معنا» تعریف می‌کند: وامشتتیماً در 
مرکز کنش ارتباطی قرارش می‌دهد ((۱۳۴۴ ]۸ 
ص ۴۵). استاینر مانند فراژلی اعتقاد دارد که 
ترجمه اساسا فهمی است که در زبانی دیگر 
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رمزگذاری می‌شود. در بخش اعظم سده‌ی بیستم. 
تأکبد در تعریفی توجمه تأکیدی رمانتیک بوده که 
از جانب قائلان به هرمنوتیک صورت گرفته است. 
اینان مستقیماً اشلایرماخر الهام گرفته‌اند که فنون 
نقلٍ کتاب مقدس را درموردٍ ترجمه به کار بست؛ 
و اين روشی بود که در سده‌ی بیستم برخی از 
مترجمان آلمانی آن را بسط و گسترش دادند. ازرا 
پاوند درنوشته‌های انتقادي خود با ایجاز تمام به 
بررسی موضوعات اصلی پرداخته است: کنش 
تفسیر که زیربنای ترجمه است هم با محمل سر و 
کار دارد و هم بامحتوا هم به زبان مربوط می‌شود 
و هم به معنا. کلی معتقد است تعادل میان محمل و 
محتوا به مقاصلٍ ارتباطی متن بستگی دارد و هر 
حرکت هرمنوتیکی‌ای باید قصد نویسنده را نیز در 
نظر بگیرد ۰1۸۶۱۱۱ ص .)4٩-۶۷‏ 

یک جنبه‌ی مهم هرمنوتیک خلاقیتی است که 
در تجربه‌ی مشترک نهفته است. از نظر مارتین 
بوبر چنین اشتراکی بخشی از یک ارتباط واقعی 
است و درنتیجه می‌توان گفت ترجمه اساباً 
ارتباطی است که به‌واسطه‌ی مشارکت در تجربه 
صورت می‌گیرد. از نظر بسیاری از مترجمان ادبی 
این نکته جزء بنيادي ترجمه است. مثلاً دٍی 
لوئیس از رانه‌ای سخن می‌گوید که وی را در زمان 
جنگ جهانی دوم؛ وقتی احساس کرد که نزديكي 
زیادی مین عشق او بهمناطق روستاييانگلستان 
و عشق ویرژیل به ایتالبای رومی وجود دارد؛ به 
سوی ترجمه اشعار روستایی ویرژیل سوق داد. 
قرینه‌ی اين دیدگاه را می‌توان در توصیف‌های 
بی‌شماری که از ترجمه به‌مثابه‌ی دوستی: تقلید, و 
چهره‌پردازی شده و ندمت آذ‌ها به دوران 
رومی‌ها بازمی‌گردد؛ مشاهده کرد. 

اگر بگوییم ترجمه اهنری است که برپایه‌ی 
علم قرارگرفته؛ حرف مهمی نزد‌ايم. زیرانکته‌ی 














۶ تفاوت/تفاوط 


اصلی این است که بگویيم این علم «کدام علم 
است» و دشواری کار در این‌جاست. ترجمه نوعی 
کاربرد زبان است؛ و نظریه‌ی ترجمه تنها با رجوع 
بینارشته‌ای به همه‌ی علومی که با زبان سر و کار 
دارند به وجود می‌آید. از آن‌جاکه بدون عطف 
تسوجه از «جمله» به «متن» هیچ نظریه‌ی 
رضایت‌بخشی درباره‌ی ترجمه نمی‌تواند وجود 
داشته باشد» باید آرمان‌های ترجمه را از طریق 
بررسی فنون ترجمه توصیف کرد و ملاک‌های 
صوری رابا ملاک‌های کارکردی توضیح داد. برای 
نیل به مقصوده ما هنوز راء درازی در پیش داریم. 
زبان؛ ادییات؛ تفسیر؛ هرمنوتیک 

1 .6 واندما 


تفاوت / تفاوط (همصمی ۱ ۱ ممممیز0ا) 
تفاو ط اصطلاحی است که دریدابه کار می‌برد تابه 
تولید تفاوت‌ها و تعویق بی‌پایال معنا اشاره کند. 
این پدیده به زبان یا هر نظام نشانه‌اي دیگری 
مربوط می‌شود که نظامی از تفاوت‌ها قلمداد 
می‌شود (نک: نشانه؛ نشانه‌شناسی). «تفاوط» 
اصطلاحی است که دریدا شهره به آن است و 
شاید مهم‌ترین «نا-مفهوم» در دستگاه 
مسطلاح‌شناختي وی باشد. این «نا-مفهوم» 
موضوع مقاله‌ی «تفاوط» (1۹۶۸) و اصطلاح 
محوري کتاب در باده‌ی نوشتارشناسی (1۹۶۷) 
است؛ در قطعات پايانی کتاب آوا و سدبدار 
(1۹۶۷) نیز اپن اصطلاح به طورِ چشمگیری به 
کار رفته است. (نک: نوشتارشناسی). 

در مقاله‌ی «تفاوط» املای نادرست واژه‌ی 
فرانسوي 6 بیان‌گر نظر دربدا درباره‌ی 
نوشتار و تفاوت است: در این‌جا تفاوت صرفاً 
تفارتی «نوشتاری» است. و به‌همین دلیل. تنها 
می‌توان آن را خواند. نمی‌توان شنید. وقتی این 








واژه به زبان می‌آید, تفاوت رخت بر می‌بندد. 
دریدا می‌کوشد تا با تخییر املای این واژه: مفهوم 
سوسوری تفاوتِ علائم زیر وزیری را با تولید 
فعالانه‌ی تفاوت(ها) و نیز تعویق(ها) و تأخیر(ها) 
ترکیب کند. گویا واژه‌ی 41750004 (نفاوط) از 
آمیز, ش 4/7004 و اسم فاعل فعلي 7450 
برساخته شده است و می‌تواند هم معنای «تفاوت 
داشتن» بدهد و هم معنای «به تعویق و تأعیر 
انداختن». دریدا مفهوم سوسوري زبان به‌مثابه‌ی 
نظامی از تفاوت‌ها رامی‌پذیرد. اما وی این اصل را 
تا نهایت پی‌آمدهای آن می‌گستراند: اگر تنها 
تفاوت وجود داشته باشده آنگاه معنانه 
به‌واسطه‌ی مدلول, بلکه صرفاً در سطح مناسبات 
میان دال‌ها تولید می‌شود؛ بنابرایین مدلول 
به‌واسطه‌ی شبکه‌ی تفاوت‌ها سدام به تأخیر 
می‌افتد. (نک: دال / مدلول / دلالت). نهایتاًباید 
گفت که این تأخیر و تفاوت صرفاً محصول نظام 
پیش‌بوده‌ی تفاوت‌ها نیست. بلکه مظهر تولید 
فعالائه‌ی تفارت‌ها است. این تولید, هم شکل 
تأخیر زمانی به خود می‌گیرد و هم به‌قول دریداه 
نوعی «فاصله‌گذاری» است. تصور این 
مکان‌مندسازی و زمان‌مندسازی پیش از پیدایش 
نوشتار یا نشانه‌ی تفاوت‌گذار ناممکن بود. 

به هرحال, تفاوط با کشف حالت یکپارچه 
و نامنقسم بی‌واسطه‌گی از بین نمی‌رود. یکی 
از پی‌آمذهای تفاوط خلق حضور درمقام 
میل به حضور است. حضور بدون تصور تفاوط 
ناممکن است؛ و این تفاوط فرآورد هم‌هنگام 
تولید تفاوت‌ها, فاصله‌گذاری‌ها» تعویق‌ها 
و تأشیرها است. (نک: متافیزیک حضور؛ 
ضمیمه گی). 

تفاوط دریدایی در حوزه‌ی نظریه‌ی ادبی 
بسیار کارا و مفید بوده است. یکی از موارد 








این تأنبر بلافصل را می‌توان در آثار رولان 
بارت دید. رولان بارت در اس |زد (1۹۷۰) و 
بری آثار دیگرش: بر معنای به تعویق و 
تأخبر افنتاده و ويژگي گسترشپذيري تأخحيري 
متون ادبی تأکید می‌کند. در بسیاری از 
رهیافت‌های جدید پیرامون روایت و ساختارهای 
روایی در رمان و رمانس حماسی؛ آهمیت و 
موضوعیت تفاوط پذیرفته شده است (نیز نک: 
روایت‌شناسی). 

> پساساختارگرایی؛ واسازی؛ نشانه‌شناسی 


«مصدل۸ دعوم 


تفسیر (۲۵۲۵۱۵۸10۱عاه]) 
تفسیر اصطلاحی بسیار رایج در ند ادبی و 
سبک‌شناسی است؛ چبه این دو رضعه 
جهت‌گيري بسیار بارزی به سوی بررسی آثارٍ 
مشخص يا آثار یک نویسنده‌ی خاص دارند. 
نظریه و فاسفه‌ی تسفسیر در چارچسوب 
هرمنوتیک و واسازی مورد بررسی قرار 
می‌گیرد. 

تفسیر» در اصل, به معنای فهم است: فهم زبان 
یک متن؛ و فهم معنا و درون‌مایه(هاای آن. در 
سبک‌شناسی» این تفسیر تفسیر زبان است که از 
تجزیه و تحلیل الگوهای صوری و معنایی حاصل 
می‌شود و به بررسي میرن اهمیتٍ بافته‌ها برای 
تفسیر معنای كلي متون می‌انجامد. آن‌چه تفسیر را 
در این سطح راهبری می‌کند و به پیش می‌برد 
توانش ما درمقام خواننده‌ی ادبیات» اطلاع ما از 
قراردادهای ادبی مثل ژانر و نیز دانش فرهنگي ما 
است. 

ما این‌ها فقط گویای این نکته هستند که 
معنایی وجود دارد که اگر کلیدٍ درک آن را در 
اختیار داشته باشیم. می‌توانیم آن را بگشایيم و 


٩۷ تفسیر‎ 


شرح دهیم (مانند «تعبیرٍ» رزیا) اما فرآیند نوق 
پیچیدء‌تر و پویاتر از این حرف‌هاست. از سویی» 
هر متن بیش از یک تفسیر رابه خود می‌پذیرد و 
این به دلیل پیچیدگی و چندارزشی بودن زبان و 
درون‌مایه‌های آن است (مثل هملت»؛ از سوی 
دیگر, می‌توان گفت که خواننده یا شنونده درست 
مانند کاری که نویسنده یا متن می‌کند, معنا را 
می‌سازد. یاحتی می‌توان گفت که تعامل پیوسته‌ای 
میان متن و شواننده وجود دارد که (در شکل 
آرمانی‌اش) حذ آزادي هرگونه تفسیر با قابلیت 
(با عدم قابلیت) پذیرش آن را سفید و محدود 
می‌کند. فرآیند تفسیر به طور اجتناب‌ناپذیری» 
رنگی از ذهنیت رابه خود می‌گیرد و یا حتی رنگ 
و بوی تخییراتی رابه حود می‌گیرد که از یک دوره 
به دوره‌ای دیگر» در رسم زمانه و ذائقه‌ی مردم 
پدید می‌آید. 
استنلی فیش در کتاب با متنی در ابن کلاس 
هست؟ (۱۹۸۰)؛ بهای چندانی به پاسج فردی 
به یک متن نمی‌دهد و درعوضی به مفهوم 
«جامعه‌ی تفسیری» توجه نان می‌دهد؛ 
جامعه‌ای که خواننده به آن تعلق دارد و چگونگی 
خواندن او را رقم می‌زند. اصطلاح «خواننده‌ی 
مطلع» که فیش آن را درمقام معادلی برای 
مفهوم »خواننده‌ی آرسانی» به کار می‌گیرد, 
به دلیسل «عضویتِ» خواننده در اجتماعی 
از خوانندگانِ هم‌فکر» اصطلاحی بسیار دقیق 


است. 

بااین که اجتماع مورد نظر فیش مبهم 
و نخبه‌گراست. اما نکته‌ی مهمی را درباره‌ی 
خواندن و بحث‌های امروزین درباره‌ی ادبیات 
منعکس می‌کند. و آن این که این خواندن 
و بسحث تا حد زیادی در نهادهای آموزشی 
مانند مدارس و به حصوص در نهادهای آموزش 








۸ _ تقابل دوگانی 


عالی جریان دارد؛ و نقد ادبی, درمقام یک 
موضوع عمدتاً توسط دانشگاهیانی صورت 
می‌گیرد که با دیگر دانشگاهیان سخن می‌گویند. 
البته, حتی در یک «اجتماع» تمامیت‌شواه 
هسم لزوماً هم‌نكري تسفسیری وجود ندارد: 
تالب‌های ن ظري بسیار متفارتی از جمله 
صورت‌گرایی» مارکسیسم و پساساختارگرایی 
وجود دارند که به تفسیر ادبیات سمت و سو 
می‌دهند. افزون بر این» تعلدان پیوسته نگرانند 
که نک‌ند دانشجویان را به ارائه‌ی پاسخی 
شخصی و فردی به ادبیات ترغیپ کند؛ آما 
فیش تردید دارد که این پاسخ پیشاپیش و 
از طریق تجارب آموزشي پیشین؛ نوانش اابي 
اکتسابی؛ و دانش عمومی فرهنگی تعبین نشده 


باشد. 
> هرمنوتیک؛ خواننده؛ نقد خواننده‌محور 

هاه۷۷ عنایة 
تقابل دوگانی (جمناندهو0۵ وحن 


تقابل دوگانی اصسطلاحی است که در دل منطق 
دی‌الکتیکی جای دارد و به طور گسترده در 
استدلال‌های نظری مورد استفاده فرار سی‌گیرد. 
تقابل‌های دوتایی راهی را مهیا می‌کنند که پویش و 
فرآیند را وارد نظریه می‌کند. در یک تقابل دوگانی» 
دو قطب نه‌تنها باید با یکدیگر تضاد داشته باشند, 
بلکه باید متضاد انحصاري یکدیگر نیز باشند؛ به 
بیان دیگر, این دو قطب در چارچوب یک تضاد 
قطبی, مانند با مثبت و منفي جریان الکتریکی, به 
هم وابسته‌اند. برخحی از تأثیرگذارترین نمونه‌های 
آن عبارت‌اند از: معنا /مصداق (گوتلوپ فرگه)» 
هم‌زمانی /درزمانی جانشینی /هم‌نشینی (فردینان 
در سوسور), دال /مدلول (ساختارگرایسی 
فرانسوی) عین /ذهن (رنه دکارت)؛ نومن / 





فنومن (امانونل کانت)؛ توصیف /فهم (ویلهلم 
دیلتای» هانس گثورک گادام پل ریکور). (نیز 
نک: دال /مدلول /دلالت). 

از این میان به‌عنوان نمونه, تقابل توصیف / 
نهم را تسوضیح می‌دهیم. «توصیف» کنشی 
اجتماعی است که شخصی دیگر را از وضعیت 
موجودٍچیزی آگاه می‌کند؛ اما «فهم» کنش فردي 
درک و تصرّف است. هرگاء این در مفهوم در یک 
تقابل دوگانی به هم پیوند بخورنده نتیجه‌ی آن 
بروز فرآیندی تعاملی میان فرد و جامعه است. 

زبان‌شناسی ساختاری که زبان را همچون 
نظامی از روابط کارکردی تعریف می‌کند» تقابل 
دوگانی عناصرٍ واجي زبان را شالوده و الگوی 
تحلیل خود قرار می‌دهد. مزیت نگرش دوگانی 
در مطالعات ساختارگرابانه؛ و «درعین حال؛ حطر 
اصلی آن, در این واقعیت نهفته است که این 
نگرش امکان طبقه‌بندي هر چیزی را می‌دهد» 
(۳۲۳۱]. ص ۱۵). تقابل‌هایی که در یک تحلیل 
مشخص تقابل‌هایی «کارکردی» فرض می‌شوند» 
تفابل‌های کیفی را که کارکردی «نیستند» اما 
به هر حال وجود دارند- نادیده می‌انگارنده و 
به همین دلیل» تحلیلي مبتنی بر تقابل دوگانی نوعی 
انتزاع گمراهکننده است که ما را از مسیری که 
پدیده‌ها خود رابه ما می‌نمابانند, منحرف می‌کند. 


» ساختارگرایی 
عفلاه۷ 1۰ میوگ 
تک‌گویگی (صمنومآمع۳۷۱۵) 


تکگویگی فروکاستن صداها و آگاهی‌های 
موجود در یک متن به روایتٍ واحدی است که 
نویسنده به متن تحمیل می‌کند. در تک‌گویگی؛ 
آگاهی‌ها یا ایدئولوژی‌های دیگر هرگز جایگاهی 
برابر و هم‌ارز آگاهی و ايدئولوژي نویسنده 








ندارند, بلکه یا انکار می‌شوند یا به یک مخرج 
مشترک تقلیل می‌يابند. (نک: ایسدئولوژی). 
نثر رمان می‌تواند به‌واسطه‌ی مکالمه‌گری» 
که خود ضد نظام است و مُنشی چندآوایی 
دارد و درنتیجه, به‌واسط‌ی [عمال فشار 
مرکزگریزانه (ویران‌ساز) علیه تسلط نویسنده, 
به بهترین وجه با تکگویگی مبارزه کند. (نک: 
چند آوایگی /مکالمه گری؛ دوصدایگی / 
مکالمه گری؛ ویران‌سازی).باختین مدعی است 
که برخی از ژاثرها مانند شعر حماسی یا تغزلی 
نمونه‌ی تک‌گویگی‌اند» چراکه در آن‌ها نویسنده 
قدرت آن را دارد که دیدگاه خود از حفیفت را 
مستقیماً ابلاغ کند؛ درنتیجه, نویسنده معنای 
بالفوه‌ی متن را محدود می‌کند. (نک: نقد ژاثر), 
باختین در نخستین روایتِ خود از اصسل 
مکالمه‌ای, که در رمان به اوج خود می‌رسد از 
داستایفسکی بسه‌عئوان نویسنده‌ای که مظهر 
چندآوایگی است ستایش می‌کند. حال آنکه از 
تولستوی به‌عنوان رمان‌نویسی تک‌گویه گرا یاد 
می‌کند. جمله‌ی آغازین آنا کارا جمله‌ای 
تک‌گویه معرفی می‌شود: اهمه‌ی خانواده‌های 
خوش‌بخت مثل هم هستند؛ اما هر خانواده‌ی 
بدبخت به شیوه‌ی خاص خودش بدبخت است». 
در ایسن‌جا صدای نویسنده صدایی مطلق و 
بلامنازع است. در درون متن هیچ خلاف‌آمدی 
نیست که حقیفتِ نوپسنده را زیر سوال ببرد. 
بعدها باختین دست کم در برخی از متون کهن 
-مک‌المه‌های ستقراطی؛ هجو منی‌په‌ای» 
نمایش‌نامه‌های رازآمیز قرون وسطایی؛ شکسپین 
سروأنتس, ولتر؛ دیده‌ری؛ بالزاک و هوگو-_احتمال 
با امکان بالقوه‌ی وجود چندآوایگی را مشاهده 
می‌کند. این پیشروان زمینه را برای کار سهم 
داستایفسکی در رما چندآوا فراهم می‌آورند. 


٩٩ تکگویگی‎ 


باختین همه‌ی نظام‌های مبتنی بر تقابل دوگانی 
رانظام‌هایی تکگویه می‌داند. خواه این نظام‌ها 
نسظام‌هایی هگلی باشد و خواء ن_ظام‌هایی 
مارکسیستی. (نک: نقد مارکسیستی). عجیب 
آن که باختین باطرح تقابلٍ داستایفسکی 
(چندآوا)/ تولستوی (تک‌گویه)؛ خود یک مدل 
دوگانی تک‌گویه را پدید آورده است. با این حال» 
آوبسه لا نظری و به نفع مکالمه‌گری, از 
ديالكتيکي تقابل دوگ‌انی اجتناب می‌کند. 
نظام‌های اعتقادي تک‌گویه که مطلق‌ها را مفروض 
می‌گیرند» حقیقت را «در نهادی واحد مانند دولت» 
پا در ابژه‌ای واحد مانند یک بت یامتن یا در 
موجودی واحد نظیر خدا» من درمقام یک 
سوژه‌ی مطلق, يا نبوغ هنرمند که متون یکه رابه 
وجود می‌آوردا (۰]۲۸۳۱ ص ۳۴۸ قسرار 
می‌دهند. از نظر باختین» حفیقفتِ مکالمه‌ای 
مستلزم وجود دو يا چند صدای رقیب است که 
امکان بازی آزادانه در «ايدئولوژي شاکله‌ی» نثر 
رمان ((۱۱۱۶۲» ص ۲۳۸) را فراهم می‌کنند. پس 
رمان تکگویگی را مردود می‌شمارد. (نک: 
بازی). 

باختین در آخرین موضع‌گیری‌اش؛ تک- 
گویگی را مرحله‌ی آغازین تحولي ژانرها به سوی 
آرم ان دسوكراتيي چندآوایی داستایفسکی 
می‌داند. چندآوایگی جانشین تکگویگی 
نمی‌شود بلکه اهر ژانر تازه صرفاً به ژانرهای 
کهنه افزوده می‌شود. و حلقه‌ی از پیش موجود 
ژانرها را گسترش می‌دهد» ([۶۹]» ص ۲۷۱). 
(نک: نقد مکالمه‌ای). 
» دوصدایگی امک‌المه‌گری؛ چندآوایگی | 

مکالمه گری؛ رمان چندآوا 


مود موه دالوع 











۰ تمامینبخشی 
تمامیت‌بخشی («منامعناما) 


تمامیتبخشی فرآیندی همگن‌ساز است که 
به‌واسطه‌ی آن یک ايدئولوژي مسلط بر متون 
مختلف (متون کلامی؛ فلسفی؛ موسیقی؛ معماری 
وغیره) تحمیل می‌شود و بدین‌سان, عناصر متنوع 
متون حذف می‌گردد. این اصطلاح که عمدتا 
پساساختارگرایان (میشل فوکوء ژاک دریداه 
جوزف هیلیس میلر» ادوارد سعید) به کارش 
برده‌اند» اشاره به روش‌های نقد سنتی دارد. (نک: 
پساساختارگرایی؛ نقد نو). این روش‌ها متون 
را برمبنای وحدتٍ صوري ذاتي آن‌ها و نیز 
جذابیت عام و فراگپرشان ارزیابی می‌کنند. 
تمامیت‌بخشی ما رامتوجه نمایش سلطه و اراده‌ی 
آشکار معطوف به قدرت می‌کند که در هر فرآیند 
وحدت‌بخش وجود دارد. 

بیشتر نظریه‌پردازان -ازجمله رومن 
اینگاردن» ژرار ژنت» بی‌بر ماشری و ولنگانگ 
آیزر -معتقدند که در متونء خلاً و شکاف وجود 
دارد. برای تقویت وحدت متن, این شکاف‌ها و 
خادها باید حذف شوند با نادیده انگاشته شوند. 
ابا همین خاها هستند که نکات جالبی را 
درباره‌ی متن و روند تولیلٍ آن آشکار می‌کنند. مثلا 
وقتی خوانندگان داستان‌های شرلوک هولمز را 
نمونه‌ی بارزِ استنتاج و منطق ناب می‌انگارند, به 
اسطوره‌ی اثبات‌گرایی که بنیان همه‌ی این 
داستان‌هاست تمامیّت می‌بخشند. بااین‌همه, 
ممکن است خواننده توجه خود را معطوف به 
خلاها و شکاف‌هایی بکند که اين منطق اثبات‌گرا 
را زیر سوال می‌برند. مثلاً کاترین بلزی نشان 
می‌دهد که در آثار آرتور کانن‌ذیل, بازنمايي زنان 
نمونه‌ی چنین خلائی است (عمل نقد, 1۹۸۰. 
دّیل از زنان چهره‌هایی مبهم تصویر می‌کند که 
نمی‌توان تبیینی منطقی از آن‌ها به دست داد 


به این ترتیب» چهره‌پردازي این‌گونه‌ی زنان؛ 
ناتوانی داستان‌ها را در بیان آن‌چه بیرون از دایره‌ی 
گفتمان مردمحور می‌نشیند, برجسته می‌سازد. 
واسازی یکی از رهیافت‌های نظری جدید است 
که در برابر گرایش به تمامیّتبخشی مقاوست 
می‌کنند. 

قدرت؛ ایدئولوژی 


ممااد/۷ م۲ فاااهعز۳ 


توانش اکنش 
۱۳۵/۵۵۵۵ | عمسهاهمهم)) 

توانش و کنش اصطلاحاتی هستند که توام 
چامسکی, زبان‌شناس آمریکایی, مطرح کرد. این 
مفاهیم؛ مفاهیم محوري دستور گشتاری-زایشی 
هستند» که در ژبان‌شناسی, به طور کلی» و نیز در 
روان‌شناسی فلسفه و مطالعات ادبی به طور 
گسترده به کار رفته‌اند. 

توانش به دانش ضمنی‌ای اشاره دارد که 
گویندگان و شنوندگان بزرگ‌سال از زبان مادري 
خود دارند. توانش متضمن مقادیر معتنابهی از 
دانش‌های گوناگون زبانی است؛ ازجمله توانایی 
تولید و فهم بی‌نهایت جمله‌ی جدید زبان (و این 
همان جنبه‌ی زایای زبان است) بازشناسی روابط 
میان جمله‌ها؛ حل ابهام‌ها: و شناختن و تعبیر 
مشکلات و انحرافاتِ دستوری. تصور بر این 
است که این دانش از مجموعه‌ی اصولی مشتق 
می‌شود که بخشی از آن فطری است و نه اکتسابی؛ 
به این نظر «فرضیه‌ی ذاتی بودن زبان» گفته 
می‌شود. از این منظرء مطالعه‌ی ساختار زبانی به 
مطالعه‌ی سازمان روانی و زيستي آدمی و 
مطالعه‌ی ماهیت انسان در کل پیوند خورده است؛ 
بنابراین» باید به زبان‌شناسی چونان بخشی از 
علوم شناختی نگریست. 








از نظر چامسکی, دست کم بخشی از توانش 
به صورت ذأتی رقم می‌خورد» زیرا توانش نظام 
شناختی پیچیده‌ای را شکل می‌دهد که کودکان 
به رغم فقرٍ نسبي اطلاعاتیای که آنان در فرآیند 
یادگیری زبانٍ اول با آن مواجه‌اند (مسئله‌ی 
افلاطون)؛ به سرعت و بدون هیچ کوششی بر آن 
تسلط می‌یابند. بنابراین, نمی‌توان پذیرفت که 
مبادی زبان از رهگذرِ آموزش استقرایبی آموخته 
می‌شود؛ بلکه یک مزلفه‌ی دروني غنی یا یک 
دستورٍ جهانی وجود دارد که رشیٍ زبان را در هر 
فرد کنترل می‌کند. 

توانش با دیگ نظام‌های شناختی نظیر حافظه 
و منطق در تعامل است تا به کنش یعنی به رفتارِ 
زباني ما پا کاربرد خاص زبان در موقعیت‌های 
انضمامی سرو شکل بدهد. نظریه‌ی زبانی به 
بررسي ویژگی‌های توانش می‌پردازد و نه به 
مطالعه‌ی کنش واقعی. در حوزه‌ی نقد ادبی؛ 
جاناتان کالر در کتاب خود با عنوان بوطیقای 
ساختارگرا (۱۹۷۵)» معنای توانش را به‌ نحوی 
گسترش داد که توانش ادبی را نیز دربربگیرد؛ و 
این توانش ادبی عبارت است از فهم فراردادها؛ 
ژانرها و قواعٍ ضروری برای فهم ادبیات. (نیز 
نک: نقد ژانر). 
زبان /گفتار 


من امک( 


چندآوایگی /مکالمه‌گری 

(مدنیها:۱ / وممطاووا۳۵) 
چندآوایگی یا پلی‌فونی اصطلاحی است که 
دراصل از موسیقی گرفته شده و مفهوم مركزي 
نظریه‌ی مکالمه‌گري باختین را تشکیل می‌دهد. از 
نظر مبخاییل باختین؛ چندآوایگی مشخصه‌ی 
یکه‌ی نثر ادبی است که به‌موجب آن» صداهای 


چندآوایگی امکالمه‌گری ۱۰۱ 
متعدد رقسیب موضع‌گیری‌های ایدئولوژيکي 
متنوعی رابه نمایش می‌گذارند و می‌توانند به طورِ 
مساوی و فارغ از داوری یا محدودیت‌های 
نویسند» در گفتگو درگیر شوند. نویسنده با 
آزادمنشي تمام در خلال کلام شخصیت‌ها با 
دوشادوش آن‌ها قرار می‌گیرد ([1۶۹» ص ۶ و 
درنتیجه, هیچ دیدگاهی بر سای دیدگاه‌ها برتری 
نمی‌یابد. پی‌آمد اين امر آن است که آگاهی‌های 
گوناگون اعتباری برابر در متن پیدا می‌کنند؛ این 
بازي آزادن‌ی گفتمان‌های گوناگون مانع از آن 
می‌شود که یک دیدگاه. از جمله دیدگاه نویسنده, 
بر دیگر دیدگاه‌ها تسلط پیدا کند. (نک: نسقد 
مکالمه‌ای؛ بازی). 

از آن‌جاکه گفتمان‌های مستقل را نمی‌توان به 
جهان‌بینی واحد و هماهنگی فروکاست که 
نویسنده به من تک‌گویانه تحمیل می‌کند (نک: 
تک‌گویگی)؛ ناهم‌خوانی و کشمکش در یک 
متن از میان نمی‌رود. بنابراین, چندآوایگی 
ظرفیتِ شگفت‌آور بودن, ظرفیتی برای یک ابداع 
واقعی را داراست (۱۱۶۲۱)» ص ۲۴۴). به‌علاره 
چندآوایگی با توجه به این که به‌جای تمرکز بر 
محصول (بستار یا پایان‌مندی), بر فرآیند 
(مناسبات مکالمه‌ای) تمرکز می‌کند. می‌تواند 
درمقام عنصر اساسي نظریه‌ای درباب خلاقیت 
عمل کند. 

آزاد شدن شخصیت‌ها از قید نویسنده به 
گفتگویی می‌انجامد که به لحاظٍ نظری پایان‌ناپذیر 
است: کلام پایانی‌ای وجود ندارد تا به زبان آید» و 
هیچ تفسیر مطلق یا یکه‌ای ممکن نیست. مادامی 
که آدم‌ها وجود دارند» حقیقت غایی‌ای نمی‌تواند 
وجود داشته باشد. و اثر هنری پایان نمی‌پذیرد. 
بااین‌حال نوع خاصی از وحدت دست‌آمدنی 
است؛ وحدتی که مبتنی است بر اهماهنگي 

















۴۲ چندآوایگی /مکالمه‌گری 


مکالمه‌ای میان دو با چند صدای ادغام‌ناشده» 
(ص ۲۸۹)» که باختین آن را «وحدت رخداد» 
می‌نامد ([۶۹]» ص ۲۱). اين وحدتِ جدید در 
فرآیند پویای آفرینش نهفته است و نه در محصول 
پایان‌یانته‌ی آن. 

نظر باختین درباره‌ی چندآوایگی چندان 
واضح نیست» زیرا گرچه او به توضیح آن 
می‌پردازده اما هیچ‌گاه تعریفی از آن به دست 
نمی‌دهد. علاوه‌براین» او در مراحل گوناگون کار 
فكري خود به تجدید نظر در آراء خود در این 
موردمی‌نشیند اما نمی‌کوشد برداشت خود از آن 
را باکاربست‌های آن در مراحل گوناگون کار خود 
سازگار گرداند. وی در کتاب مسائل بوطبقای 
داستایفسکی آرمان خود از چندآوايگي اصیل را 
در آثار داستایفسکی می‌بابد. اوبعدها نظر خود را 
درباره‌ی خحاستگاه‌های چندآوایگی تعدیل 
می‌کند» و چنان بسطاش می‌دهد که آن را 
مشخصه‌ی ذاتي همه‌ی انواع رمان می‌انگارد. 
هنگامی که باختین شروع به تنظیم مفهوم نوعی 
«نسثرشناسی» می‌کند» «چندآوایگی» درمقام 
واژه‌ی بدیلی برای «مکالمه‌گری» عمل می‌کند 
_البته باید خاطر نشان کنیم که «نثرشناسی» 
اصطلاحی ساختگی است که گری سول مورسون 
و کریل امرسون برای توصیف نظریه‌ی ادبي 
باعتین که نثر و رمان را بر انواع دیگر کلام 
ادبی برتر می‌دارد؛ ساخته‌اند. در کتاب تخیّل 
مکالمه‌ای که پژوهشی است درباب تحولي رمان 
در تاریخ ادبیات باختین در الگوهای نثر 
کلاسیک که مانند گفتگوهای سفراطی یا مطایبات 
مُنی‌ه‌ای نظیر الا طلایی آپولیرس, حاوی 
عناصری از کارناوال هستند. امکان بالقوه‌ی 
چندآوایگی را مشاهده می‌کند. نتیجه‌ی ایین 
بازنگری آن است که می‌توان داستایفسکی را 


فردی دانست که اگر نگوییم سهمی یکه, دست کم 
سهمی عمده در تحول رمان چند وا دارد. اینک 
چندآوایگی امکان دروني تمامي نثرهای رمان 
تلقی می‌شود و هنر داستایفسکی در این نهفته 
است که این امکان بالقوه را به شایستگی نحقق 
می‌بخشلد. 

رویکرد انتقادی‌ای که از اندیشه‌های باختین 
الهام گرفته است» هم توصیف اساسی و منحصر 
به‌فرد او درباره‌ی خاستگاء چندآوایگی را 
به کار بسته است و هم صورت‌های بازنگریسته‌ی 
بعدي آن را. شاید تفسیم‌بندی نقد فمینیستی 
به رویکردهای فرانسوی و انگلیسی-آمریکایی 
این دوگانگی را بهتر نشان دهد. مثلاً ژولیا 
کریستوا ایستار آرمانی اولیه‌ی باختین را در 
مکتب فرانسوی به کار می‌بنده. او در مقاله‌ی 
«رمان بهمخابه‌ی چندزبانگی» (۱۹۷۲)» چند- 
آوایگی را به معن آوانگارد مدرنیستی منحصر 
می‌کند. کریستوا با تعريفي مر «زنانه» همچون 
مترادفی برای همه‌ی آن‌چه فرهنگ مسلط آن 
را به حاشیه رانده و درباره‌ی آن سکوت کرده 
است» جنسیت را از میان برمی‌دارد و مردانی 
چون جیمز جویس, آنتونن آرتو و ژرژ باتای 
را در زمره‌ی آفرینندگان «نوشتار زنانه» قرار 
می‌دهد: و این نوشتار را با متن چندآوا برابر 
می‌گیرد. (نک: حاشیه؛ مرکز / نامرکز). درایین 
راستا؛ شب عزای فینگان‌ها را می‌توان نمونه‌ای 
از رمان چندآوا به شمار آورد. درمقابل هلن 
سیزو و لوس ابریگاری می‌کوشند تا چندآوايگي 
متن یا نوشتارزنانه را به‌عنوان نوشتار آرسان - 
شهري زنان تحلیل (یا خلق) کنند.کتاب مارگریت 
آت‌وود با عنوان آشکارابی (1۹۷۲) یا مقاله‌ی 
ایریگاری باعنوان «هنگامی که لب‌هامان 
باهم حرف می‌زنند» (1۹۷۷) را می‌توان 








کوششی‌هایی برای توصیف یک سخن چندآوا 
به شمار آورد که شکاف سوژه‌ی زنانه را 
بازمی‌تابانند. (نک: سسوژه /ابسلده) مفهوم 
«مک‌المه‌گري زنانه» که آن هرمان به تازگی 
آن را سطرح کرد ایين کاربست را بسط داده 
است؛ ایسن سفهوم مدلی است برای توضیح 
تقسیم سوژه‌گي زنانه, که در آن از آرام باختین 
و ابریگاری استفاده شده است. از نظر این 
ناقدان ف_مینیست, ستن چندآوا همانا مشن 
مدرنیستی و پسامدرنیستی است؛ و مثلاً کریستوا 
سئتِ رنالیستی را با این عنوان که سسّتی تک‌آوا 
است. آشک ارا مسردود شمرده است. (نک: 
پسامدرنیسم). 

اما بسیاری از فنمینیست‌های انگلیسی و 
آمریکایی شیفته‌ی تأکیدی هستند که باختین بر 
آهمیت بی چون و چرای بافت کلام می‌گذاشت: و 
به مخالفت با تخصیص انحصاري چندآوایگی 
توسط فمینیست‌های فرانسوی, آنگونه که در 
رژياپردازي رادیکال «نوشتار زنانه» مشاهده 
می‌کنیم. برمی‌خيزند. مثلاً جوآن فرای که از جانب 
فمینیست‌های بافت‌گرا سخن می‌گوید. معتقد 
است که ظرفیتِ مکالمه‌گري رمان برای «باز- 
ان‌دیشی و ارزیابی ابدی» (۰1۷۱۱ ص ۳۱) در 
بافت‌های اجتماعی؛ عاملی است که به تخییرات 
فرهنگی شتاب می‌بخشد. او اين ویزگی‌ها را در 
رمان‌های معاصری می‌یابد که در سنت رالیستی 
نوشته شده‌اند؛ در این رمان‌ها شخصیت‌های زن 
هم ممکن است شبات معنایی را طرد کننده 
(۵۳۱] ص ۳۴). 

نویسنده و منتقد انگلیسی. دیوید لاج, ادبیات 
منثور را ادبیاتی «مکالمه‌ای و یابه بیان دیگر 
ادبیاتی «چندآوایی» می‌داند و بنابراین؛ این در 
اصطلاح را معادل یکدیگر قرار می‌دهد ([9۹۷]؛ 


۱۰۴  یگنوگ‌نابزدنچ‎ 


ص ۵۸). به عقیده‌ی او اين ویژگی‌ها نه‌تنها در 
متون مدرئیستی مانند اولیس جویس و زنان عاشق 
د. ه. لارنس وجود دارند, بلکه در جنبه‌هایی از 
متون رثاليستي کلاسیک مانند میدل مارج جورج 
البوت و رمان‌نویسان مدرنی مانند اولین وو»‌هنری 
گرین و آبوی کامپتون‌بریت که در سنت رثالیستی 
قلم می‌زنند. نیز قابل مشاهده‌اند. چنین آثاری 
حاوي «تنوع خارق‌العاده‌ی بافتِ کلام و حد 
شگرفی از آزادي تفسیر برای خواننده) هستند 
((۷] ص ۸۶). 

چندآرایگی بی‌شک یکی از اصیل‌ترین و 
بحث‌الگیزترین مفاهیمی است که باختین مطرح 
کرده است و همچنان الهامبخش پژوهش‌های تازه 
در مورد پیچیدگی‌های نثر رمان است. 
-» نقد مکالمه‌ای؛ چندصدایگی امکالمه‌گری؛ 


رمان چندآوا 
ووط امولا الوا 
چندزبان‌گونگی (0اعوهاوم۲ع۱ع1۱) 


چندزبانگونگی اصطلاحی است که میخاییل 
باختین برای توصیف لایه‌های كلامي بی‌شماری 
که در همه‌ی زبان‌ها وجود دارد و نیز برای 
توصیف شیوه‌ی تسلطل اين لایه‌ها پر عملکرد معنا 
در گفته ابداع کرد. باختین معاني ضمني این 
اصطلاح را بهکامل‌ترین شکل» در مقاله‌ی .کلام 
در رمان» شرح داد. هر گفته‌ای پدیده‌ای یکپارچه 
و انضمامی است؛ کلامی است که فردی معین در 
لحظه‌ای يکه و تکرارناپذیر به زبان می‌آورد. 
درعین حال؛ هر گفته بیادگر عوامل بروفردی 
است و از آنچه باختین زبان‌های «اجتماعی- 
فرهنگی»؛ در چارچوب كلي فرهنگ» می‌نامد. 
مشتق می‌شود. از آنجاکه چندزبان‌گونگی به 
تنوعاتِ بافتي هر گفته مربوط می‌شوده دشمن 














۴ چندزبان‌گونگی 


زيان‌شناسي نظام‌مند است. چنان که باختین 
می‌گوید «اين امکان وجود دارد که از هر گفته 
تحلیلی انضمامی و دقیق به دست دهیم» و آن 
همنگامی است که نشان دهیم گفته واحدی 
پرتناقض و سرشار از کشمکش میان دو گرایش 
متخاصم در زندگي زبان است» ([۶۷ ص ۲۷۲). 

چندزبان‌گونگی طرح‌واره‌ای مفهومی را برای 
طبقه‌بندی ژانرها؛ مکاتب و آحاد نویسندگان و 
داوری درباره‌ی آذها- در احتیار باختین 
می‌گذارد. ويژگي هر جزء را می‌توان برپایه‌ی این 
که در نبردٍ میان نیروهای مرکزگرا و مرکزگریز در 
زبان» از کدام‌یک طرفداری می‌کند؛ تعیین کرد. در 
نوشته‌های باختین» ژانرهاء مکاتب و نویسندگانی 
که پذیرای چندزبان‌گونگی هستند منزلتی برتر 
دارند. اين‌چنین است که داستایفسکی بالاتر از 
تولستوی فرار می‌گیرد؛ رم انتیسم بالاتر از 
کلاسیسم؛ و رمان بالاتر از شعر. رمان به طور 
بالقو» شکل آرساني صورت‌بندي ادبي 
چندزبان‌گونگی است. چراکه کامل ترین بازنمايي 
هنري گونه‌های مختلفي زباناجتماعی و آواهای 
فردی در یک فرهنگ معین را امک‌انپذیر 
می‌سازد. آما بانعتین دور سنّت متفاوت را در تاریخ 
رمان بازمی‌شناسد: یکی از این دو سنت که سنت 
تک‌آوایی است چندزبان‌گونگی را سرکوب 
می‌کند. از نمونه‌های این سنت می‌توان از رمانس 
یونانی؛ قصه‌های سلحشوری و ژانرهایی مانند 
ادبیات شبانی؛ و رمان‌های عشقي سده‌ی هجدهم 
نام برد که جایگاه خاصی برای زبان محترمانه قانل 
هستند. البته چندزبان‌گونگی در ایین آشکال هم 
حضور دارد؛ اما در درجه‌ی اول» درمقام نوعی 
زمینه‌ی زبانی عمل می‌کند. سنت دیگر با رابله و 
سروانتس آغاز می‌شود و در آن» روایت مور 
چندزبان‌گونگی را برجسته می‌کند» قوت 


می‌بخشد و صورتی نمایشی به آن می‌دهد. از نظر 
باختین, داستایفسکی هم وارث و هم بزرگ‌ترین 
استاد این سنت «چندآوایی» است. (نک: رمان 
چندآوا: چندآوایگی /مکالمه گری؛ 
تک‌گویگی). 

نظریه‌ی چندزباانگونگي باختین بیش از آن که 
جایگزین سنتِ نیت مژلف در صورت‌گرايي 
هنری جیمز شود درمقام مکمل آن عمل می‌کند. 
مثلاً باختین «سبک‌شناسي جامعه‌شناختی» را 
جایگزین سبک‌شناسی سنتی می‌کند و بر این باور 
است که سبک‌شناسي جامعه‌شناختی تنها نوع 
سبک‌شناسی است که می‌تواند رمان را به‌منزله‌ی 
یک ژانر مورد بررسی قرار دهد. (نک: نقد ژانر). 
مولف فارغ از این که نیت هنری‌اش چه باشد» 
ناگزیر است از زبان پیش‌بوده‌ای استفاده کند که از 
نیت‌های اجتماعي سایر سخن‌گویان شکل گرفته 
است: اهر واژه طعم بافت‌هایی را دارد که در آن‌ها 
زندگي اجتماعي خود رازیسته است؛ تمام کلمات 
آکنده از نّت‌ها هستند. هر واژه لزوماً رنگ وبوی 
یک بانت (چه منسوب به یک ژاثر چه منسوب به 
یک فرد؛ و چه جانب‌دارانه) را دارد» ([۶۷]؛ 
ص ۲۹۳). باختین کار «هماهنگ کردن» انواع 
گوناگون زبان اجتماعی و درنتیجه ایجاد سبکی 
متمایز را در بدٍ قدرتِ مولف می‌داند» اما مصرائه 
بر اين باور است که به دلیبل ماهیت اجتماعی و 
زمان‌مندٍ آن» چیزی در زبان وجود دارد که حارج 
از کترل مولف است و معنای هرگفته‌ی هنری از 
آن متآثر می‌شود. اين تأکید بر چندصدایی بودبٌ 
سخن داستانی جایگاه و شأن یک پدیده‌ی 
هرمنوتیکی را پیدا می‌کند؛ چنانکه آلن سینگر 
می‌نویسد: اصدای رمان ذاتاً و آشکارا صدایی 
چندگانه است... صدای رمان آمر وحدت‌بخش 
زبان را ویران می‌سازد» ((1۱۴۰۱» ص ۱۷۳). 





علاوه‌براین؛ اخیراً ما شاه رشلٍ تحلیل‌های 
جامعه‌شناختی و ایدئولوژيكي متون ادبی هستیم. 
ان تحلیل‌ها را می‌توان متکی بهنظریات باختین 
دانست؛ نظریاتی که ابعاجٍ برون‌ادبی کل گفتمان 
ادبی را برجسته می‌کنند. ۳ 
» تکگویگی؛ چندصدایگی امکالمه‌گری؛ 
چندآوایگی /مکالمه گری؛ رمان چندآوا 

:و1 
حاشیه (صاودا) 
اصطلاح حاشیه در آثار ژاک دریدا جایگاه نظري 
شاخصی پیدا کرده است. دریدا بر این باور 
است که دو اصطلاح «مرکز» و «حاشیه» به 
محدودیت‌های شکل‌گرفته در فرآبندی اشاره 
دارند که از محدوده‌ی تقابل‌های درگانی و 
پایگانی فراتر می‌رود. (نک: مسرکز /نامرکز؛ 
تسقابل دوگسانی) از منظر متن‌شناسی یا 
هرمنوتیکی سنتی, حاشیه‌های واقعي هر صفحه 
فضایی مهم اما ثانوی را برای فهم و تفسیر برای 
تسحشیه و تعلیفه‌لویسی, و یا برای تصحیح و 
ممیزی فراهم می‌آورند. (نک: مستن). درنتیجه 
بااین که می‌توان برای حاشیه نسوعی توان تبیینی 
قائل شد. اما حاشیه و مرکز به‌واسطه‌ی توزیع 
روشن مرزهایشان تعریف می‌شوند. بر حلاف 
این مفهومی که از حباشیه ارائه می‌شود و آن 
را ف_ضای ثابتی در بیرون متنِ اصلی معرفی 
می‌کند, دریسدا معتقد است که فضای سفیدٍ 
صفحه تنها یکی از اشارات ممکن به حاشیه‌های 
معنا است و حاشیه‌ها در بیرون و درون نضای 
نشان‌خورده‌ی متن عمل می‌کنند. وی در همان 
کتاب اول مود در باره‌ی زوشتارشناسي (۱۹۶۷), 
به تحلیل مفهوم ضمیمه در نوشته‌های روسو 
می‌نشیند و به تأکید می‌گوید: «قدرت برون‌بودگی 


حاشیه ۱۰۵ 


سازنده‌ی درونبودگی است. سازنده‌ی گفتار: 
معنای دلالت‌شده و خود امر حاضر) (۳۴۰۱]: 
ص ۳۱۳). (نک: نوشتارشناسی؛ ضمیمه گی). 
راهبرد تزامان دریدا که همانا تأاکید بر منهوم 
«تفاوط» (تعویق) است؛ امکان وجود هویت» 
درون و هسمان‌بودگی را ببه پرسش می‌کشد» 
به‌نحوی که می‌توان آن را مستقل از نیروی 
دگرگون‌ساز تفاوت» دیگری و حاشیه‌ی آن, درک 
کرد (که البته, خود؛ بر یک چارچوب ارجاع 
زمینه‌ای متکی است»؛ و این راهبرد با نقلٍ وی از 
مفهوم خحاستگاه ارتباط پیدا می‌کند (یین را 
می‌توان مثلاً در کتاب و۱ و پدیدار مشاهده 
کرد که به بررسی اندیشه‌های هوسرل می‌پر دازد). 
(نک: تفاوت / تفاوط؛ خود /دیگری). دریدا 
می‌خواهد نشان بدهد که حاستگاه را نمی‌توان 
بدون مشتفات آن متصور شد؛ مشتقاتی که 
نیروهای خاستگاهی را شود به دوش می‌کشند 
و به این ترتیب» اصل مفهوم خحاستگاه را نیز 
زیر سژال می‌برند. همان‌گونه که ونسان دکوم 
در خود و دیگری (فلسفه‌ی جدید فرانسوی) 
(۱۹۸۰) اشاره می‌کند: «امر ثانوی صرفاً آن چیزی 
نیست که «پس» از مر نخستین بياد. بنکه چیزی 
اشت که تخسیینگی لاعمتل زا مکی من ساردا 
((۱۳۶۳, ص ۱۴۵). 

از آ‌جاکه این تعویق خاستگاهی حاشیه رابه 
خاستگاه پا مرکزی تازه بدل نمی‌کند. درنتیجه 
برداشتِ ستی از آن به‌منزله‌ی مکان تفسیر» 
اضافات؛ و چیزهای ثانوی و فرعی را وارونه 
نمی‌سازد بلکه آن‌ها را جابه‌جا می‌کند. این 
جابه جابی نامتقارن تقابل‌هاکه دریدا در مواجهه با 
تضادهای وحدت‌بخش هگلی دنبال می‌کند. 
مرزهایی را که برمبنای آن‌ها این تقابل‌ها شکل 
گرفته‌انده به هم می‌ریزد. نوعاً يين تناظرهای 











۱۰۶ 


حاشیه 


متقارن در نوشته‌های دریدا ببدل به رشته‌ای از 
دوگانی‌های ناقص می‌گردند که نمی‌توان آن‌ها را 
در قالب یک مرجع نهایی (مرجعی که دریدا آن را 
«مدلول استعلایی» می‌نامد) محدود کرد. (نک: 
دال /م‌دلول /دلالت). دربدا در مقاله‌ی 
«ساختار نشانه و بازی در گفتمان علوم انسانی». 
از کارکرد مرکززدایانه‌ی قوم‌شناسی سخن به میان 
می‌آورد و مشخصاً به مفهرم «ساختارٍ بی‌مرکز» 
اسطوره‌ها؛ که کلود لوی‌استروس در خاع و بخته 
(۱۹۶۹) مسطرح کرده است؛ اشاره می‌کند. 
(نک: اسطوره). دریدا معتفد است که سرشتٍ 
حوزه‌های زبان و اساطیر به‌گونه‌ای است که 
همواره‌گستره‌ای از جایگزین‌سازی‌های امحدود 
را شامل می‌شود به‌نحوی که اکان تمامیت - 
بخشی را از بین می‌برد؛ زیرا مرکزی وجود 
نسدارد که این بازي جایگزین‌سازی را دربر 
بگیرد و آن را محدود کند: انمی‌توان مرکز را 
تعیین کرد و فرآیند تمامیت‌بخشی را تا انتها 
پیش برد زیرانشانه‌ای که جایگزین مرکز 
می‌شود؛ و ضمیمه‌ی آن می‌گردد؛ و در غیاب 
مرکز جای آن را می‌گیرد؛ اضافی و مازاد است: 
«ضمیمه» است. جریان دلالت چیزی را می‌افزاید 
که حاصل آن این نکته است: همواره چیز دیگری 
وجود دارد» ([۳۴۹]» ص ۲۸۹). 

در این‌جاء نسوشته‌ی دریدا دامنه‌ی نقلٍ 
ساختارگرایانه به تجربه گرایی را گسترش می‌دهد؛ 
نقدی که بر کارکرد رابطه‌اي دال‌ها بین یکدیگر 
تأکید می‌گذارد و درعین‌حال آن‌ها را در قالب 
مدلول محدود می‌کند. (نک: ساختارگرایی). 
جریان و بازي نامحدود دلالت, رشته‌هایی از 
علامت‌هاء روندها و حاشیه‌ها ایجاد می‌کند که 
دریدا در مقاله‌ی «نشست دوگانه»به بررسی آن‌ها 
می‌پردازد. (نک: بازی). به نظر می‌رسد که چون 


هر علامتی بررمبنای زمینه و محدودیت‌های خاص 
خود ساخته می‌شود؛ از یک فرآینلٍ مستمر 
«علامتگذاری مجددٍ» زمینه‌ای تأثیر می‌پذیرد؛ 
فرآبندی که تقابل‌های دوگانی را ختثا می‌سازد و 
این تقابل‌هاء خود بستری هستند که علامت‌ها 
ضرورتاً در من آذ‌ها طرح می‌شوند. دریدا 
مشخصاً با طرح شيفتگي مالارمه به نضاهای 
خحالی و چین‌خوردگی‌های متن» نیروی بی‌ثبات- 
کننده و محدودیتزدای دلالت را به «بازگشتِ 
منظم فضاهای سفید یا خالی» (۱۳۴۶۱» ص ۱۷۸) 
نسبت می‌دهد» و همین امرعلامت‌گذاري مجدد و 
بازخواني مستمر را تسریع می‌کند و هرگونه 
تلاش انتفادي درون‌سایه‌ای را پس می‌زند. این 
«علامت اضافی, این حاشیه‌ی معناه (ص 4۲۵۱ و 
این «روندٍ روبه‌پیش» (ص ۲۳۴۵) در علامت‌های 
کاملاً سفیلٍ متن مالارمه («برف»؛ «قو» «کاذ»: 
«باکرگی »)راقع می‌شوند و بی که خودبه «دال 
با مدلولی بنیادین» تبدیل شوند (ص ۲۵۲ در 
این بازنموده‌ها که بازنمود چیزی در سفیدی با 
حاشیه‌ی صفحه‌ی کاغذ نیستند» نمایان می‌شوند. 
دلالت متنی در معنای تمام و کمال علامت‌ها 
حادث نمی‌گردد؛ بلکه به میان آن‌ها وارد می‌شود 
در معنای «خالی» با نانوشته, در ابی‌معنایی 
نضاگذاری؛ در مکانی که جز رخ‌داد مکان,چیزی 
رخ نمی‌دهد» (ص ۲۵۷). بنابراین, کارکردی 
دلالتی به حاشیه‌ها نسبت داده می‌شود؛ و نه 
فضایی ثابت. 

دریدا به صورت دیگری نیز نقش آستانه‌اي 
حاشیه‌ها رابررسی کرده است؛ حاشیه‌هایی که 
ظاهر بیرون متن می‌ایستند. ولی درعین حال: 
جزنی از متنی به شمار می‌آیند که خود واسطه‌ی 
آن هستند. وی با توجه دقیق به آشکال حاشيه‌اي 
متن از قبیل عنوان» سرنوشته؛ امضا (مثلاً در 








مقاله‌ی «امضاء رخ‌داد زمینه»؛ با پانوشت که 
مرزهای متن «اصلی» را مشخص می‌کننده به 
تحلیل این نقش می‌پردازد (دریدا این کارکرد را 
در نقاشی و حقبقت (۱۹۷۸) و در چارچوب قاب 
و تزیینات نقاشی نیز تحلیل کرده است). دریدا در 
پیش‌گفتاری که بر کتاب اشاعه (۱۹۷۲) نوشته 
است موضع چندگانه‌ی زمانی و منطتي مقدمه و 
نتیجه‌گیری را نشان می‌دهد. در این‌جا نیز مانند 
جاهای دیگر, او با توجه به فاصله‌گذاری واقعی 
در متن؛ دانش راء که شبکه‌ای از دلالت‌هاست» 
مورد بررسی قرار می‌دهد و آن راجابه‌جا می‌کند. 
این شبکه‌ی دلائت‌ها یکسر» متکی به موضع‌مندي 
علامت‌ها پا نشانه‌های آن است (سواضع عنوانٍ 
یکی از کتاب‌های دریدا است). پیش‌گفتار دریدا 
در حسائیه‌های ف لسفه (۱۹۷۲) -عنوانی که 
فی‌نفسه معنادار است-اشاره‌ی دوباره‌ای است به 
این راهبرد و اين وضعیت نامطمئن. در این‌جاء با 
طرح آرایش فضایی متون «ادبی» و «فلسفی», 
رایطه‌ی میان دانش و حاشیه‌های آن مورد بررسی 
قرار می‌گیرد. دریدا فلسفه را گفتمانی می‌انگارد که 
به‌واسطه‌ی تلاش (ذااً ناممکن) برای چیرگی بر 
ديگري خود؛ بر محدودیت‌ها وحاشیه‌های شود: 
به پیش می‌رود. فلسفه اهمواره بر تضمین 
چیرگی اش بر محدودیت‌ها تأکید داشته است. 
فلسفه چنین می‌انگاشته است که مهار حاشیه‌های 
خود را در دست؛ و ديگري خود را زیر نظر داشته 
است... ديگري فلسفه آنی است که فلسفه را 
محدود می‌کند: و ذات. تعریف؛ و تولید فلسفه از 
آن برمی‌خیزد) (ص 2). 

بازاندیشی دریدا پیرامون حاشیه در دورانی 
سربرآورد که ربطه‌ی میان مرکزها و حاشیه‌ه از 
بنیاد زیر سوال رفته بود. نمونه‌ای از يين موضوع را 
می‌توان در پژوهش‌های تأثیرگذار منیشل فوکو 


حاشیه ۱۰۷ 


درباره‌ی شیوه‌های حذف و اعمال قدرت دید. 
این کند وکاوهاء که عموماً وجه مشخصه‌ی آن‌ها 
نوعی «هرمئوتیک ظنّْ» و بدبینی نسبت به روند 
تمامیت‌بخشی است. به نحو فزاینده‌ای مسائل 
نزادی. طبقاتی. جنسیتی و مسائل مربوط به 
استعمار را به انواع آشکال دانش» و ميانجی‌گري 
دانش در زبان, که در شکل یک گفتمان خاص رخ 
می‌دهد, پیوند می‌زند. (نک: نسظریه‌ی پسا- 
استعماری). کتاب شرق‌شناسی (۱۹۷۸) ادوارد 
سعید -اگرچه این کتاب صراحتاً موضعی علیه 
واسازی دریدا اتخاذ می‌کند-به بررسی روندی 
می‌پردازد که به‌واسطه‌ی آن دانش و آموزش؛ 
می‌توانند ذاتِ یک حاشیه‌ی جغرافيايي «غریب» 
را درمقام یک ابژه تعیین کنند؛ یک «دیگری» 
که واسطه‌ی یک خود ثانوی می‌شود (نک: 
ذات‌بساوری). ادوارد سعید شرق‌شناسی 
و گسفتمان شسرق‌شناسانه را به ابجاد رابطه‌ای 
میان دانش و جغرانیا متهم می‌کند؛ رابطه‌ای 
که هم «شرق را می‌سازد» (ص ۳) و هم درعین 
حال, ابیشتر با جهان «ما» سروکار دارد تا 
با شرق» (ص ۱۲) (گفتنی است که اصطلاح 
«شرق‌شناسی» ادوارد سعید تأثیر زیادی بر 
پژوهش‌های دیگر حصوصاً پژوهش‌های آفریقا. 
شناسیگذاشته است). (نک: نقد سیاهان). هومی 
بهابها تکرار ناخواسته‌ی این «وجه بازنمايي 
دیگربودگی» را نوعی ثباتِ ضروری برای ایسجاد 
کلیشه‌ها می‌انگارد؛ کلیشه‌هایی که نیروی فریبنده 
و درعین‌حال تهدیدآمیز حاشیه و ديگربودگي 
تاریخی, فرهنگی و نژادی را با شود دارند. 
شاید فمینیست‌ها درخشان‌ترین تحلیل را 
درباره‌ی رابطه‌ی بازنمایی ذات‌باوری؛ و 
حاشیه‌گی ارائه داده باشند؛ خصوصاً در این 
میان باید به آراء فمینیست‌هایی اشاره کرد 











۸ خواننده 
که نخواسته‌اند تصویرٍ زنان را جنان بازسازی 
کنند که حکم قرینه‌ی تصویر زن در گفتمان 
مردسالار را پسیدا کند سدر این گفتمان زه 
به‌مثابه‌ی دیگری به حاشیه می‌رود. (نک: نسقد 
ضمینیستی). لوس ایریگاری در گشابه‌ی زن 
دیگّر (۱۹۷۴)» سرکوب زنان را چنین تحلیل 
می‌کند: ديگري نادیدنی که بیرون بازنمايي 
مردسللارانه» و بیرون مسنطق سنظرمحور و 
خودشیفته‌ی آن جای می‌گیرد. از سوی دیگره 
ژولباکریستوا ود دوگاني زن / مرد را رد 
می‌کند و آن را یک دوگاني متافیزیکی می‌داند 
»/٩۰۸۱(‏ ص 4۳۲: و بازنمایی و هسویت را 
در حکم نوعی «ضرورت موهوم» مذهبی» 
معضل‌سازی می‌کند. و معتقد است نظریه‌های 
فمینیستی‌ای که بر مفهوم تفاوت تأکید می‌گذارند 
باید آن را زیر سال ببرند. (نک: مسردسالاری). 
«بازاندیشی پیرامون حاشیه‌ها و کناره‌ها» ([ 0۷۶۱ 
ص ۴۲) در نظریه‌های پسامدرنیستی و شیوه‌های 
مرکززدای آن‌ها تأثیر زیادی داشته است. (نک: 


پسامدرنیسم). 
به مسرکز انسامرکز؛ خسود /دیگری؛ نسقد 
پسا-استمماری 
وملهمن فعنام۷ا 
خواننده (۵20) 


آیا خواننده مفهوم مهمی در حوزه‌ی نقد محسوب 
می‌شود؟ و یا در هر نوع نگرش به ادبیات» 
خواننده» بی هیچ گرفت وگیری» مفهومی مشخص 
ر روشن به شمار می‌آید؟ مدت‌های مدید نظر 
غالب در مورد خواننده همین نگاه دوم بود. 
نظریه‌ی کلاسیک که ادبیات رارسانه‌ای تأثیرگذار 
می‌انگاشت بر این باور بود که خواننده باید متأثر 
شود اما هیچ تأکیدی بر خواننده از حیث خواننده 


بودن او نمی‌کرد. هوراس در کتاب خود؛ فن 
شاعری» می‌گوید «هدف شاعر» این است که 
کارش سودمند یا لذت‌بخش باشد -و توضیح 
می‌دهد که بزرگ‌سالان ترجیح می‌دهند از هنر 
سودی عایدشان شود و جوان‌ترها سودای آن 
دارند که از آن لذت ببرند- اما در این میان هیچ 
توجه خاصی به خواننده نمی‌کند. این که هوراس 
در مور «هدف شاعر» سخن می‌گوید, به معناي 
عطف توجه از «تأثیر» به «نیّت» است» و این 
حرکتی است به سوی نقد مولف‌محور. مباحثات 
نوکلاسیک در موردٍ ذوق ادبی؛ بیانگر توجه به 
چیزی است که امروزه «توانش خواننده» نامیده 
می‌شود. روالهای داستاني سده‌ی همجدهم از 
پويايي خوانش سخن می‌گویند و به این ترتیب» 
گامی به پیش می‌نهند: از نظر فیلدینگ یا استرن» 
یک خواننده‌ی مفروض عملاً درگیر نوعی فرآینٍ 
زمان‌مندٍ چالش با متن و پاسخ به آن می‌شود. 
رم‌ان‌نویسان سده‌ی نوزدهم. اغلب» تلويحاً 
ساختی اجتماعی برای خوانندگان قائل می‌شدند و 
آن‌ها را در یک اجتماع واقعی یا خیالی جای 
می‌دادند. اما نقلٍ آموزشي معاصر معمولاً این 
موضوع رابا ارجاع به نیّت موّلف توضیح می‌دهد. 
مثل همیشه» هنری جیمز کسی است که آراء مهمی 
در مورد مسئله‌ی مولف /خواننده عرضه کرده 
است. یکی از نخستین گفته‌های او در این مورد 
بیان‌گر موازنه‌ی قوابه سود مولف است: انویسنده 
از آن که شخصیت‌هایش را بسازد؛ خواننده 
را می‌سازد». اما جیمز عمل خوانش را بهصورت 
نوعی «بازسازی» توصیف می‌کند و به شکل 
فزاینده‌ای بر خواننده» به‌منزله‌ی چهره‌ای فعال» 
تأکید می‌کند و نه هدفي تأثري خشک و خالی‌ای 
که قرار است تجربه بیندوزد یا آموزش ببیند. 
یکی از بررسی‌هایی که در سده‌ی بیستم در 











مورد خواننده انجام گرفته, نقد عملي آ. آ. 
ریچاردز است؛ وی در این اثر از مشاهدات 
تجربي خود در مورد خوانندگان واقعی بهره برده 
است. البته این کار نوعی تجربه‌باوری سحض 
نیست. بلکه انگیزه‌ی آن همانابه دست دادن 
خوانش تماما یکدستی است که در آن تناقض‌ها 
از میان رفته‌اند. و این تمامیّت بخشی به‌نوبه‌ی 
خود نوعی پی‌آملٍ روانی به همراه دارد که ترکیب 
وهماهنگی رابه وجود می‌آورد. درنتیجه؛ در اين 
سنت که به ارسطو بازمی‌گردد» خوانش امری 
شفابخش انگاشته می‌شود. ارائه‌ی خوانش‌های 
یکدست مورد توجه نقلٍ نو انگلیسی و آمریکایی 
هم هست؛ در این چارچوب, ویمسّت و بردزلی 
در مقاله‌ی معروفب «مخالطه‌ی عاطفی» (۱۹۵۴) 
تأثیرگذاری رابه این دلیل که متضمن خلط شعر با 
نتایج آن است کنار گذاشته‌اند. اثر را پدیده‌ای 
خودسامان انگاشتن به معنای سمنوعیت توجه 
خاص به خوانندگان است. 

اخیرا واکنش در مقابل خودسامانی نقد نو, 
موجب انجام پزوهش‌هایی پیرامون خوانندگان و 
پاسخ‌های آن‌ها شده است؛ پژوهش‌هایی که 
سمت‌گیری‌شان بیشتر پوی است تاتأثری, باید این 
نکته‌ی مهم را نیز خاطر نشان کسنیم که 
خواننده‌پژوهی تنها نوعی سمت‌گیری است و نه 
نوعی روش. افزون براین؛ محتملاً می‌توان صرفاً 
با تغییر اصطلاحات؛ هر توصیف صوری‌ای را به 
توصیفی « وان نده‌بنياد. بدل کرد؛ در این 
توصیف» خواننده است که ویژگی‌های صوری را 
کشف می‌کند نه منتقد. نظریه‌هایی راکه می‌کوشند 
از این هم فراتر روند. می‌توان با توجه به 
روش‌هایی که هر یک در پیش می‌گیرند دسته- 
بندی کرد. اما روش‌های مشابه لزوماً تایج مشابه 
به بار نمی‌آورند. در این راستاء می‌توان به نورمن 


خواننده ‏ ۱۰۹ 
هالند و ُرولد بلوم اشاره کرد که هر دو ازطریق 
روان‌شناسی و روان‌کاوی به بررسی خوانش 
می‌نشینند: درحالی که هالند از «درون‌مایه‌ی 
هویتٍ» خواننده بهره می‌گیرد تا خوانش‌هایی 
یکدست و هم‌گرابه دست دهد بلوم تقابل اودیپی 
را مطرح می‌کند. تقابلی که موجب «بد»خوانی- 
هایی می‌شود که از دایره‌ی انتدار خوانش‌های 
سلفي خود خارج می‌شوند. این شکاف میان 
همم‌گرایی و واگرایی با مبان خوانش‌های 
تمامیت‌بخش و متکثر را می‌توان در دیدگاه‌های 
گوناگون نشانه‌شناختی مشاهده کرد. از این بحث 
می‌توان نتیجه گرفت که خواننده‌ی مورد نظرِ 
مایکل ریفاتر با دگرگون ساختن چارچوب اصلي 
متن, نمونه‌ی اعلای یک کنش هم‌گراینه را ارائه 
می‌دهد؛ اين در حالی است که به نظر می‌رسد کار 
اومبرتو اکو هم واجد تأکیدات هم‌گرایانه است و 
هم واجد تأکیدات واگرایانه: هرگاه اکو می‌کوشد تا 
توصیف نظام‌مندی درمورد چگونگی گسترش 
رمزگان‌های خوانندگان ارائه کند: بررسي وی کی 
و اثباتی است؛ اما هنگامی که او از دیدگاو پیرس 
درموردٍ سرشت نامحدود فرآینٍ نشانه‌ای پیروی 
می‌کند» هرگونه توصیفی از این نوع را باید موقتی» 
و یکی از بسیار خوانش‌های ممکن دانست. در 
دیدگاه‌های نس انه‌شناختی متأثر از واسازی» 
بسیاربودگی با ناهم‌گرایی مورد تأکید فراوان 
قرار گرفته است؛ رولان بارت در یکی از آثارش 
باعنوان اس ازد (۱۹۷۰)» خوانش را در پرتر 
تأثیر متقابل رمزگان‌های نشانه‌ای بررسی می‌کند» 
ما از رمزپردازي این تأثیر متقابل تن می‌زند. 
آن‌جا که اکو نمودار به دست می‌دهد بارت 
الگویی غیرقطعی درباب یک نسج درهم‌بافته 
را ترجیح می‌دهد. این انگاره‌های بارت در 
خوش‌باشي او نیز حضوری آشکار دارند. لذت 











۰ خواننده 


متن (1۹۷۵) به‌واسطه‌ی نام خود. شاید بادآور 
دیدگاء هوراس باشد. اما خواننده‌ی بارتی کسی 
است که از رویارویی با ویژگی‌های آشکارا 
غیر هوراسی تخطی, ناسازگاری و افراط به هیجان 
۰ ِ 

بررسی‌هایی که در دانشگاه‌کنستانس در مورد 
خواننده صورت گرفته‌اند. دیدگاه منطقی‌تری به 
دست می‌دهند. رویکرد هانس روبرت یاس 
رویکسردی است مسنبعت از جامعه‌شناسی و 
هرمنوتیک. «زیبایی‌شناسي دریافتٍ» باس از 
آرائه‌ی توصیفی ذاتی درباره‌ی پاسخ خواننده‌ی 
مسنفرد تسن می‌زند و به جانب فرض «افق 
انتظارات» جمعی‌ای حرکت می‌کند که هر اثری در 
بستر آن دریافت می‌شود. این انق‌ها به لحاظ 
تاریخی, و به‌تأسی از کار تامس کون در سورد 
تاریخ علم» در قالب «پارادایم‌ها» (با الگوها) 
شکلی عام به خود گرفته‌اند. یاس در نوشته‌های 
اولیه‌ی خود با تأکید بر نوآوری و با ارزیابی آثار 
ادبی بر اساس فاصله‌شان از افقی که درچارچوب 
آن پدید آمده‌اند, نوعی سمت‌گيري مدرنیستی را 
اتخاذ می‌کند. البته او اکنون این دیدگاه را رد 
می‌کند» اما وی در اين رویکرد به هیچ وجه تنها 
نبود. نظریه‌پردازان بسیار متفارتی همچون بارت؛: 
آیزر و فیش نیز توجه‌شان بر تغییر انتظارات 
خواننده یا برآورده نشدن این انتظارات معطوف 
است؛ تغییر هميشه چیزی مفید» و گونه‌ای از 
«سودمندي» مورد نظر هوراس دانسته شده است. 
ولفگانگ آیزر, همکار باس, نظریه‌ی خود را 
برپایه‌ی پدیدارشناسی رومن اینگاردن بنا می‌کند. 
آن‌ها بر این باور بودند که فعالیت خواننده 
کوششی است در راستای «تحقق بخشیدن» به 
چیزی که به صورت بالقوه در هر متنی وجود دارد. 
آیزر می‌کوشد تا نوعی توازن قوا بین متن و 


خواننده برقرار کند؛ متن نوعی «ساختار جذب» 
راعرضه می‌کند که خواننده‌ی ضمنی خاص خود 
را می‌طلبد؛ تعامل میان خواننده و متن؛ ازرهگذر 
عبور خواننده از میان خلاها و عدم فطعیت‌های 
متن, از رهگذر تغییر دیدگاه‌هاء و از رهگذر ایجاد 
تمایزات درون‌مایه‌ای و آفاقی؛ اثر هنری را 
می‌آفریند. اين فرآیند گرچه فرآبندی آرمانی 
است اما یکی از دقیق‌ترین توصیفاتی است که 
تاکنون از خوانش عرضه شده است؛ که البته با 
مخالفت‌های جدي استنلی فیش نیز روبه‌رو شده 
است. رویکرد فیش تاحدی از زبان‌شناسی و 
سبک‌شناسی نشأت گرفته است. اما او در این رام 
هم التقاطی است و هم بی‌ثبات؛ آن‌چه در این‌جا 
درباره‌ی رویکرد او می‌گویيم مبتنی بر آخرین 
ادعاهای او است که در آن‌هاموازنه‌ی قوابه جانب 
خواننده میل می‌کند. متن به جای آن که اشاره‌ای به 
خواننده داشته باشد, اینک خود به فرآورده‌ی 
خواننده بدل می‌شود؛ دلیل اين امر آن است که 
ساختارهای مسعنادارٍ آن مشخص نیستند و 
به‌واسطه‌ی روال‌های تفسيري پیشینی‌ای که 
همواره پیشاپیش وجود دارند. تعیین می‌شوند. 
فیش می‌گوید «اگر بخواهیم دقیق‌تر حرف بزنیم» 
باید بگوییم که «بازگشت به متن» عملی نیست». 
شاید این‌طور به نظر برسد که خلاص شدن از شرٍ 
متن درمقام یک قدرت خودسامان ممکن است 
راهی را برای ناهم‌گراترین خوانش‌ها بازکند؛ اما 
فیش از آين حیث که یک عامل هم‌گرا را نیز حفظ 
می‌کند؛ از بارت و بلوم متمایز می‌شود. وی معتقد 
است که خوانش اساسا کاری خصوصی نیست؛ 
بلکه هميشه در یک «جامعه‌ی تفسیری» صورت 
می‌گیرده حال این نضا ممکن است سرشتی 
اجتماعی یا نهادی داشته باشد و یا آمیزه‌ای از این 
دو باشد. گرچه جوامع و اعضای‌شان تغبیر 








می‌کنند آما هميشه و در هر زمان مشخصی» 
مجموعه‌ای از روال‌های تجویزی وجود دارد 
-حتی اگر فقط قرار باشد که این روال‌هابه چالش 
کشیده شوند. 

گرچه خود نیش این دیدگاه را دنبال 
نمی‌کند اما سخنگفتن از محدودیت‌های 
جمعی بیانگر وجود نوعی سیاستِ خوانش 
است. خودسري نمایان بارت, مثلاً به‌واسطه‌ی 
ایین ادعای او که قدرت در خود زبان نهفته 
است؛ به امری سیاسی بدل شده است. این‌چنین 
است که او وعی رتوریک مجادله را به وجود 
می‌آورد که در آشکال گوناگون» و به‌واسطه‌ی 
طیفی از خوانش‌های متضادی منعکس می‌شود 
که فقط در جستجوی متحتق ساختن معنای 
یک متن نیستند» بلکه می‌خواهند آن را زیر 
سوال ببرند. این کار به ویژه در نقد فمینیستی 
شکل بارزی به خود می‌گیرد» و در عنوان کتاب 
جودیت فترلی» خواننده‌ی مفاوم (۱۹۷۹) نیز 
به وضوح آشکار است. 
بء_ نظریه‌ی دریافت؛ نقد خوانندهمحور 


«حمصومت صفصا 


خواننده‌ی ضمنی (۱۵۵06 0عناوه) 
خواننده‌ی ضمنی اصطلاحی است که ولفگانگ 
آیزر؛ یکی از برجسته‌ترین اعضای مکتب 
کنستانس, برای توصیف تعامل میان مستن و 
خواننده به کار برد. این اصطلاح اقتباسی است از 
مفهوم «مولف ضمنی» که ین بوت در رتوربکد 
داستان (۱۹۶۱) از آن سخن گفته بود. از نظر 
بوت» مولفب ضمنی با پرسونا پا راوی تفاوت 
دارد؛ این اصطلاح بیشتر به حور دوم مسژلف 
بازمی‌گردد که نسخه‌ی ادبي شخص حقیقی؛ و 
مخلوق متني آن است. خواننده‌ی ضمني آیزر 


خواننده‌ی ضمنی ۰ ۱۱۱ 
مفهومی است مشابه آن. خواننده‌ی ضمنی؛ چنان 
که در کتابی به همین نام خواننده‌ی ضسمنی 
(۱۹۷۲) از آن سخن می‌رود؛ به مشارکت فعالي 
خواننده در فرآیند خوانش اشاره دارد. اصطلاح 
خواننده‌ی ضمنی» هم‌سو با رویکرد تعاملي آیزر 
به تولید معناء مفهومی فقط متعلق به متن با 
خواننده نیست. بلکه از آن هرد آن‌ها است. اپن 
مفهوم هم متضمن پیش ساختار متن است که تولیلٍ 
معنا را امکان‌پذیر یا تسهیل می‌کند و همم عملي 
متحقق ساختن معنای بالفوه را شامل می‌شود که 
خواننده در فرآیند خواندن انجام می‌دهد. 
بنابراین؛ آیزر به دنبال آن است که تمایزی قائل 
شود میان حواننده‌ی ضمنی و انواع و اقسام 
خواننده‌هایی که ناقدان مکتب خوانند»‌محور به 
کار می‌گيرند. (نک: نقد خوان‌نده‌محور). آیزر 
می‌خواهد حضور خواننده را توضیح بدهده اما 
سعی می‌کند هم از خوانندگان واقعی یا تجربی و 
هم از خوانندگان انتزاعی که مشخصات‌شان قبل " 
از روبارويي آن‌ها با یک متن مشخصی ادبی تعبین 
شده است. دوری گسزیند. پس مدل او مدلی 
استعلایی یا پدیدارشناختی است» زیرا خواننده‌ی 
ضمني مسورد نظر او در ین این که سانع 
دخالت‌های تجربی می‌شود. امکانات لازم برای 
دست و پنجه نرم کردن با یک من مشخص را یز 
داراست. (نک: نقد پدیدارشناختی). 

از سوی دیگر, می‌توان به خواننده‌ی ضمنی 
همچون نقش خاصی اندیشید که به هر یک از 
خوانندگان یک متن داده شده است. این نقش 
به‌وسیله‌ی سه مولفه از پیش ساخته شده است: 
(۱)منظرهای گوناگون متن. (۲)نقطه‌ی تلاقی‌ای 
که خواننده از آن‌جا این منظرها را به همم پیوند 
مسی‌زند؛ و (۲) مسحلی که این منظرها به هم 
می‌گرایند. به نظر آیزر: خحوانندگان در فرآیند 








۱۱ 


خود ادیگری 


خواندن موضم مسلط خود را از دست می‌دهند و 
ناگزیر می‌شوند ایستاری اختیار کنند که از آنجا 
بتوانند معنای متنی را بسازند. خواننده از خحلال 
منظرهای گوناگونی گذر می‌کند که شخصیت‌ها و 
لحن‌های روایی آن‌ها را رقم زده‌اند و درنهایت» 
بایدمنظرهای گوناگون را در یک الگوی به تدریج 
در حال تحول جابیندازد. همچنین می‌توان به 
خواننده‌ی ضمنی در قالب کنش‌هایی نگریست که 
خحوان‌نده انجام می‌دهد. در نظریه‌ی آیزر, 
خوانندگان جاهای خالی و خلاه‌ها را پر می‌کنند و 
به‌واسطه‌ی آن, عدم تسعیّن را از میان می‌برند. 
گرچه منظرهای متنی معیّن هستند. اما درباره‌ی 
نقطه‌ی تلاقي نهايي این منظرها باید دست به 
تخل زد. این فرآیند کنش ذهنی؛ که درواقع 
سویه‌ی خلاتي رويارويي ما با متن است» ساحتِ 
دیگر خواننده‌ی ضمنی رابه ما می‌نمایاند. هر 
مورد تعامل تجربی با یک متن تفاوتی جزئی 
به دنبال می‌آورد؛ هیچ دو خواننده‌ای به شیوه‌ای 
واحد تصویرسازی پاجاهای خالی را پر نمی‌کنند. 
اما خوانندگان منفرد صرف نظر از این که 
چگونه متن را تحقق می‌بخشنده در شکل دادن 
به خواننده‌ی ضمنی مشارکت دارند» و ساختارٍ 
این خواننده‌ی ضمنی چارچوبی را فراهم می‌آورد 
که در درون آن می‌توان پاسخ‌ها را سنجید و 


انتقال داد. 
> خواننده 

تام بت عم 
خود | دیگری (تظ 0‏ 541) 


تقابل خود /دیگری مبتنی بر این فرض است که 
در دل تجربه‌ی شخصی, خودی ذهنی وجود دارد 
که هر چیزی رابه‌مثابه‌ی «دیگری» از خود بیگانه 
می‌سازد. ان تقابل که گاه با اصطلاحات متفارتی 





مانند مرکز /حاشیه و الب /سرکوب‌شده بیان 
می‌شود. از وقتی که سیمون دوبووار آن را برای 
بیان عدم توازن قدرت میان مرد و زن به کار برد 
نقش مهمی در نقد فمینیستی ایفاکرده است. در 
گفتمان روان‌کاوی نیز این تقابل برای بیان 
شکافی بنيادي موجود در خودآگاهی فرد به کار 
رفسته است. (نک: مسرکز /نامرکز؛ حاشیه؛ 
روان‌کاوی, نظریه‌ی). 

سیمون دوبووار در کتاب تس دوم (۱۹۴۹): 
این عفیده را مطرح می‌کند که مرد سوژه است 
و زن «دیگری» است. درحالی که تجربه‌ی مرد 
تجربه‌ای محوری و مطلق است, تجربه‌ی زن 
غیرضروری, بیگانه و منفی است. به این ترتیب» 
در جامعه‌ی مردسالار خودیّتٍ کامل زن انکار 
می‌شود و ار با سوژه‌گي خود بیگانه می‌شود. (نک: 
سوژه /ابژه؛ مردسالاری). دوبووار معتقد است 
که «دیگری» مقوله‌ای بنیادی در اندیشه‌ی آدمی 
است. ذهن آدمی نسبت به آگاهی‌های دیگر 
کینه‌ای درونی دارد. گر چه این موضوع درباره‌ی 
هرکسی صادق است. اما در مور دو جنس نوعی 
عدم توازن به چشم می‌خورد؛ زیرا زنان به جای 
این که به نحو متقابلی مردان را بیگانه بدانند؛ به 
نگاو مرذان نسبت به خود به‌مثابه‌ی «دیگری» تن 
می‌دهند. آن‌ها به رضم این که نه یک اقلیت هستند 
و نه طبقه‌ای که به‌واسطه‌ی واقعه‌ی تاريخي 
خاصی تحت انقیاد درآمده باشد. این کار را 
می‌کنند. آنان به دلایل متعدد به این امر تن 
می‌دهند. نخست این که زنان که در فرهنگ 
مردسالار بیگانه شده‌انده نسبت به یکدیگر غریبه 
هستند و فاقد امکاناتی برای تشکیل تنی واحدند؛ 
به قول سیمون دوبووار: زنان نمی‌گویند «ما» 
(/۱۳۵) ص‌نوزده). دوم این که زنان عدم توازن 
قدرت میان زنان و مردان را مطلق و تغییرناپذیر 








می‌انگارند. سوم آين که در بسیاری از سوارد به 
عهده گرفتن نقشی که مردان برای آنان در نظر 
گرفتهاند آساننتر از جداکردن خود از ساختاری 
است که به طورٍ سنتی به آن‌ها جهت و ارزش 
می‌بخشیده است. 

نگرش دوبووار تاحدودی از کتاب پدیدار - 
شناسی روح (۱۸۰۷) هگل الهام گرفته است. 
او می‌نویسد که خود هر چیزی را که با آن 
همسان نباشد «چیزی غیر ضرور می‌داند که 
مشخصه‌های سلبی دارد» ۰]۶٩۱۱(‏ ص ۱۱۳ 
نگرش او شباهت زیادی با فلسفه‌ی اگزیستانسیا . 
لیست‌هایی دارد که دوبووار رابطه‌ی نزدیکی با 
آن‌ها داشت. توصیف آنان از رابطه‌ی خود و 
دیگری به‌منزله‌ی رابطه‌ای که تعریفی بنیادی 
از خود به دست می‌دهد در فلسفه‌ی آنان 
موضوعی محوری بود. 

تلقی دوبووار از «دیگربودگي» زنان تأثیر 
زیادی بر نقد فمینیستی انگلیسی و آمریکایی 
گذاشته است. مطالعاتی ماننداثر پیشرو کیت میلت 
یعنی سیاست جسی (۱۹۶۹) که به بررسی آثار 
ادبی‌ای می‌پردازند که مولود سنت مردسالار 
هستند. در صدداند تا نشان دهند که هنجار مذکر 
چگونه شکل گرفته و چگونه از زنان همواره 
به‌مثابه‌ی «دیگری» سخن گفته شده است. آثار 
تازه‌تری که توجه شود را به ادبیات زئان معطوف 
کرده‌اند. مثل کتاب ساندرا گیلبرت و سوزان 
گیوبار زن دبوانه در انا زیرشیروانی (۱۹۷۹)؛به 
بررسی مسائلی می‌پردازند که زنان, هنگامی که 
می‌خواهند نقشی محوری را به عهده بگیرنده با 
آن‌ها مواجه می‌شوند. نقد فمينيستي انگلیسی و 
آمریکایی غالباً مقوله‌ی دیگربودگی دوبووار را 
به‌عنوأن شرط اساسی وجود زنان می‌پذیرد. 

فمینیست‌های فرانسوی مثل لوس ایریگاری» 


خوه ادیگری ۱۱۳ 


ژولیاکربستوا و هلن سیزو نیز به بررسی اندیشه‌ی 
شکل‌گيري زنانگی به‌مثابه‌ی فقدان؛ منفیّت و 
غیاب پرداخته‌اند. اما از آن نتیجه‌ی دیگری 
گرفته‌اند. (نک: میل / فقدان). آن‌ها معتقدند که 
دقمقاً از همین دیگربودگی؛ از همین «قاره‌ی 
تاریک) نامکشوف است که «نوشتار زنانه‌ی» 
آزادی‌بخش و گفتمان حاشیه زاده می‌شود. مثلاً 
کریستوا معتقد است که امر نشانه‌ای زبانی است که 
از جایگاء حاشيه‌اي زن به‌مثابه‌ی «دیگری» پدید 
می‌آید. (نک: نسانه‌شناسی). امر نشانه‌ای از 
ساختارهای مرسوم زبا مردسالار (زبان نمادین) 
فاصله می‌گیرد و به سوی قلمرو سیالٍ بازي 
وازگان؛ تداعی و بی‌معنایی حرکت می‌کند. 
کریستوا به شدت مخالف وجود پیوندی ذاتی 
مسیان زنان و امر نشانه‌ای است اما می‌گوید 
که امر نشانه‌ای به زبان مشترک مادر و کودک 
شباهت دارد و به لحاظ زمانی» پیش از زباب 
نمادینی قرار می‌گیرد که درنهایت» کودک باید 
وارد آن شود. (نک: خیالی /نمادین /واقعی؛ 
ذات‌باوری) فمینیست‌های فرانسوی بر خلاف 
همتایان انگلیسی و آمریکایی خود عموماً 
مفهوم دیگربودگی را در معنایی رهایی‌بخش 
به کار می‌گیرند و از آن برای ستایش تفاوتِ زنان 
استفاده می‌کنند و نه برای تأکید بر محدودیت‌های 
آنان. 

تقابل خسود /دیگری را ژاک لاکان وارد 
نظریه‌ی انتقادی کرد. تصور او از «دیگری»» 
دروافع» مفهومی چندمعنایی است که در کانون 
کار او قرار دارد. برداشت لاک ان از مفهرم 
«دیگری» نیز مانند برداشت دوبووار از این 
سفهوم از هل (به حصوص توصیف او از 
دي‌الكتيي خدایگان و بسنده) و فیلسوفان 
گزیستانسیلیست نشأت می‌گیرد. درحالی‌که 

















۱۹۴ 


خیالی /نمادین /واقعی 


دوبووار مسی‌پنداشت که ردان می‌توانند از 
سوژه‌گی کامل برخوردار شوند. لاکان حتی 
سوژه‌ی مذکر را نیز ذاناً و به نحو اجتناب‌ناپذیری 
گسیخته و ناتوان از تصرفی کامل «خود» می‌داند. 
کودک در طی مرحله‌ی آینه‌ای, می‌آموزد که 
خود را در هیئتی پایدار درک کند» اما او اين کار را 
به‌واسطه‌ی تصویری انجام می‌دهد که نه‌تنها با 
شود او حقیقتاً همانند نیست» بلکه نسبت به او 
بیگانه و متفاوت است. بنابراین» انگاره‌ی کودک 
از خود به‌واسطه‌ی نوعی سوء شناسایی شکل 
می‌گیرد. در دوران بحران ادیپی؛ پدر نمادین که از 
نظر لاکان «ديگري» نخستین است (نک: نام 
پسسدر)؛ ک ودک را از مادر جدا می‌کند و 
به این ترتیب» با ورود کودک به قلمرو نمادین» 
شکافی دائمی میان ميل و موضوع آن به وجود 
می‌آید. مبل که افراد را هدایت می‌کند الب 
به صورت میل به یک ابژء ظاهر می‌شود اما این 
میل, دروانم» میل به حضوری اصیل و 
دست‌نایافتنی است. 

گرچه لاکان اصطلاح «دیگری» را در معانی 
متفاوتی به کار می‌برد» اما «دیگری»» در اصل؛ 
کانونِ نیروهابی است که ظهور سوژه را میسر 
می‌سازند و درعین‌حال» سوژه را در گسيختگي 
مدام و انقیاد همیشگی به میل رها می‌کنند. تفاوت 
لا کان با دوبووار در این است که دیگربودگی را؛ نه 
مقوله‌ای بیرونی بلکه شرط تغییرناپذیر و دروني 
رجود مردمی‌داند. از نظر لاکان؛ وقتی زن ديگري 
مرد می‌شود؛ هم‌آینلد فقدان مرد می‌گردد و به مرد 
کمک می‌کند تا خودیّت اش راب البات برساند. 
> مرکز انامرکز؛ نقد فمینیستی؛ روان‌کاوی. 

نظریه‌ی 


«معع؟ ونمداع۱۵ 


خیالی انمادین اواقعی 
(امع1 | ءنامطمهود / ودهيدصا) 

خیالی؛ نمادین؛ واقعی سه اصطلاح عمده 
در نظریه‌ی روانکاوي ژاک لاکان هستند. 
این سه مفهرم در کنار هم بهتر درک می‌شونده 
چراکه در کنار هم. نوعی مکان شناسی سوژه‌گی 
را رقم می‌زنند و حاوی بازنگري بنیادینی 
در نظریه‌ی روان‌کاوی هستند. (نک: روان‌کاوی, 
نظریه‌ی). 

لاکان در آغاز کار خود از نظریه‌ی ملانی 
کلاین درباره‌ی مناسبات ابژه‌ها بهره گرفت. 
از نظر کلاین منهوم ابژه هم اظر بر چیزهاست 
و هم ناظر بر هدف با آماج رانه‌های درونی 
و پرخاش‌گر. این کارکرد دوگانه‌ی ابژه که 
انگار در نضای میانٍ سوژه‌گي میل و ابژه‌گی یا 
دیگربودگي واقعیت نوسان می‌کنده معرف قلمرو 
امر خیالی است. (نک:میل /فقدان؛ خود / 
دیگری؛ سوژه / ابسه). همان‌گونه که لاکان 
در نسخستین سمینار خود اشاره کرده است 
(۱۹۵۴-۱۹۵۳» «وقتی ملانی کلاین می‌گوید 
که ابه‌ه ازطریق فرافکنی؛ درونافکنی؛ طرد 
و درون‌فکنی مجدد ابژه‌های ناخوشایند ساخته 
می‌شوند... احساس می‌کنيم که در قلمرو 
ابر خیالی هستیم؛ »1٩۳۲[(‏ ص ۷۴۷). 

کار نو و مبتکرانه‌ی کلاین ريشه در روان‌كاوي 
کودکان دارد؛ و اما امر حيالي لا ان شالوده‌ای 
تجربی در مفهومی دارد که وی آن را مرصله‌ی 
آینه‌ای می‌خواند. کودک بین ۶ تا ۱۸ ماهگی 
می‌تواند تصویر خود را در آینه تشخیص دهد 
یعنی آن تصوير را در حکم رابطه‌ای «بیرونی» 
ببیند. به این ترتیب. مفهوم «من» در قلمرو امر 
خیالی شکل می‌گیرد. سوژه تصویری رامی‌بیند یا 
به سخن لاکان «سوژه ابژه می‌شوده. به بیان دیگر؛ 





اگر «من» بخواهد به سوژه بدل شود باید اصلل 
دیگربودگی را به‌عنوان نتیجه‌ی میلِ خود درونی 
کند تا به سوژه‌ی میل‌ورز تبدیل شود. این نکته 
مفهوم یکی دیگر از تقریرات گیج‌کننده‌ی لاکان 
است: میل میل دیگری است. لاکان چنان قاطعانه 
رانه‌های جنسی را از هرگونه شالوده‌ی غریزی و 
طبیعی جدا می‌سازد سدیگری محصول 
دلالت‌است - که گاه به دشواری می‌توان درک کرد 
که وی تا چه حد می‌خواهد هستی‌شناسی‌اش 
بنیادستیز باشد. (نک: دال /مدلول /دلالت). 
بااین‌همه روشن است که میل آدمی نمی‌تواند 
از طریق ابژه‌های خود ارضا گردد: نظام لاکانی 
نظامی خیال‌پرداز نیست. مفهوم امرٍ خيالي 
لاکان درنهایت, اشاره به این نکته دارد که 
هویتٍ انسان هویتی یکسره گسیخته و تکه نکه 
است: «سرشت میل جنین است که از بنیاد تکه تکه 
و گسیخته شود. در این‌جاء خود تصویر انسان 
نوعی میانجی‌گری را باب می‌کند که همواره 
خیالی و معضل‌ساز است؛ و به همین دلیل است 
که هیچ‌گاه تمام و کمال تحقق نمی‌بابد» ۰]٩۳۳[(‏ 
ص ۱۶۶). 

به هرحال» این بی‌ثباتي میل در قلمرو امر 
نمادین به نوعی محدود می‌شود. تأکید لاکان بر 
نظم نمادین بر تحلیل پساسوسوري وی از داي 
زبانی استوار است. از نظر وی معناداري دال از 
این‌جا برنمی‌خیزد که بر مدلول مشخصی ارجاع 
می‌کند که دال را تعیّن می‌بخشد؛ بلکه دال از این 
جهت معنادار است که در تقابل با دالی «دیگر» 
قرار می‌گیرد. از نظر لاکان» زبان نظامی از دال‌ها 
است که نظمی بسته و خودبسنده را می‌سازند. تا 
این‌جای کار می‌توانیم او را متفکری ساختارگرا 
بنمیم.(نک: ساختارگرایی). سوژهء‌گي انسان در 
درون این نظام یا زنجیره‌ی دلالت گرفتار می‌شود 


خیالی /نمادین اواقعی ۱۱۵ 


زیرا (الف) زبان نظامی بسته و خودکفا است؛ و 
(ب) نناخودآًگاه ساختاری شبیه زبان دارد. 
بنابراین. سوژه‌ی انسانی در زندان زبان باقی 
می‌ماند با این تفاوت که از نظر لاکان» زبان زنداني 
معمولی نیست. لاکان در مقاله‌ی «نقش زیان در 
روان‌کاری» (۹۵۳ ۱) نه تنها ادعا می‌کند که «جهان 
کلمات جهان چیرها را می‌سازد, بلکه می‌افزاید: 
«انسان سخن می‌گوید... چون نماد انسان را 
انسان کرده است» 1٩۳۰[(‏ ص ۳۹ سوژه 
محصول امر نمادین است که در بازی دالها 
مرکززدوده شده است. (نک: مسرکز /نامرکز). 
پی‌آمدٍ تأکید بر نظم نمادین در روانکاوی 
روی‌گردانی از انگیزه‌های زیستی و غریزی» و 
روی‌آوری به نمادهای خاصی است که بر سوژه 
غالب می‌شوند. لاکان عقده‌ی اودیپ را که اصسل 
بنیادین خودآگاهی است به داي همارزٍ آن در نظم 
نمادین پیوند می‌زند: نام پدر. با این که سوقعیت 
آردیپی متضمن روابط «واقعی» و «خیالی» 
هست. اما شالوده‌ی آن بر رابطه‌ی نمادین استوار 
است. 

مفهوم لاکانی امر واقعی را باید درچارچوب 
احکام نظریه‌های پیچیده و اغلب متناقض وی 
در مورد سوژه‌گی و دلالت درک کرد. امر واقعی را 
بدواً باید در گستره‌ای بیرون از حسوزه‌ی 
نمادپردازی جستجو کرد (لاکان مدام از استعاره- 
های مکانی و نمودارهای مکان‌شناختی استفاده 
می‌کند)؛ فضایی که از روابط خیالی و از زبان 
متمایز است. وقتی کلمات توانایی آفریدن چیزها 
راپیدامی‌کنند و وقتی میل بر تمامی مناسبات میان 
ابژه‌ها حاکم می‌شود. می‌توان مشاهده کرد که امر 
واقعی؛ تاحدی, مسثله‌ای است که خود لاکان 
برای خودش درست می‌کند. همچنین امر واقعی 
معضلی رویاروی طرح پساهگلي لاکان است که 

















۱۹۶ 


داستان /پیرنگ 


می‌خواهد میل و فقدان را در دل سوژه‌گي انسان 
قرار دهد. اسلاژی ژیژک در ابژه‌ی والای 
ابدئولوژی (۱۹۸۹) امر واقعي لاکانی را چنین 
تعریف می‌کند: (جیزی که نتوان نفی‌اش کرد.. 
زیراپیشاپیش در خود و در وجه اثباتی‌اش چیزی 
نیست مگر تجسم منفیت ناب و تهی‌بودگی» 
(۱۱۶۶۱۱؛ ص ۱۷۰). امر واقعی تلويحاً به این 
نکته اشاره دارد که فقدان فی‌نفسه یک توهم یا 
رابطه‌ی خیالی نیست. زیرا از نظر لاکان» زبان 
نظامی از دال‌های متضاد است» و نظم نمادین 
به‌واسطه‌ی ماهیت خود؛ حدی از ناراقعیت ور 
کژتابی را پدید می‌آور و این چیزی است که 
شاید بتوان آن را همم‌ارز «سوء شناسایی» در 
روابط خیالی دانست. تأکید لاکان بر امر واقعی 
موجب می‌شود تا آرای وی صرفاً به نسخه‌ی 
دیگری از فلسفه‌ی «زندان زبان» در سده‌ی بیستم 
تبدیل نشود. منتقدان لاکان این پرسش را مطرح 
می‌کنند که آیا منهوم اسر واقعی در آندیشه‌های 
لاکان بیش از اندازه مبهم نیست و آیا این بهای 
گزافی نیست که باید برای نظریه‌های وی پیرامون 
زبان» ارجاع و سوژء‌گی پرداخت؟ 

روان‌کاوی نظریه‌ی؛ نام پدر؛ میل افقدان 


داهج تموععت 


داستان / پیرنگ 
صورت‌گرایان روسی برای آن که تمایز میان 
مصالح خام ادبیات و بازآرایی زیبایی‌شناختي این 
مصالح در داستان را نشان دهند از مفاهیم داستان 
(مارائل0 و پیرنگ (۱۱2/۱۵۱) بهره گرفتند. (نک: 


اما | 80۲) 


صورت‌گرایی روسی). تفاوت اساسی این دو 
مفهوم از نوع برخورد با ترتیب زمانی و علیت 
ريشه می‌گیرد. در «داستان» رخ‌دادها براساس 
توالی زمانی و علیّت به یکدیگر مربوط می‌شوند. 





در «پیرنگ» نظم تقويمي رخ‌دادها و پیوندهای 
علي آن‌ها با یکدیگر به‌هم‌می‌خورد؛ و نظم و 
ترتیب متفاوتی میان آن‌ها برقرار می‌شود. بوریس 
توماشفسکی در نظربه‌ی ادیبات )1٩۲۵(‏ تعریف 
دقیقی از اين دو به دست می‌دهد: «داستان مشتمل 
بر مجموعه‌ای از بن‌مایه‌های روایی در توالی 
تقویمی‌شان است که از یک علتِ خاص به سوی 
معلول حرکت می‌کنند؛ حال آن‌که پیرنگ همان 
بن‌مایه‌ها رامنتهابه ترتیب خاصی که در متن آمده 
است. بازنمایی می‌کند. 

به اعتقاد ریکتور اشکلوفسکی» تفاوت 
اساسی دیگر میان داستان و پیرنگ نتیجه‌ی 
حاشیه‌پردازی‌هاء اظهار نظرها و مشاهداتی است 
که نویسنده در روایت می‌گنجاند. این حاشیه - 
پردازی‌ها دربسیاری از آثار به طور واقع‌گرایانه به 
کار گر فته می‌شوند. اما در برخی از آثار ابه صورت 
عریان می‌آیند» و توجه خواننده راء نه به نفشی که 
در روایت دارنده بلکه به حضور خود جلب 
می‌کنند. به نظر اشکلوفسکی, بهترین نمونه‌ی 
«عرياني» پیرنگ» رمان تریستراء شندی نوشته‌ی 
لارنس استرن است که مدام کنش را مختل می‌کند» 
حاشیه‌پردازی‌های نویسنده در جای‌جاي آن 
می‌آید» ترئیب تقويمي رخ‌دادها تغییر می‌کند. 
فصل‌ها جابه جا می‌شوند و ما با انواع تأخیرها 
مواجه می‌شویم. از دید اشکلوفسکی, تربسترام 
شندی, از آن‌جاکه قوانین زیبایی‌شناعتی 
ساختمان پیرنگ را بدون توجیهات واقع‌گرایانه به 
معرض تماشا می‌گذارد؛ بهترین نمونه‌ی رمان در 
عالم ادیات است. 

بعدهاء ولادیمیر پروپ در کتاب ربخت - 
شناسی قصه‌های پریان (۱۹۲۸) که به بررسی 
درباب قوانین ساختاری قصه‌های عامیانه 
می‌پرداخت: مفهوم پیرنگ را تکامل بخشید. او نه 





با تمرکز بر شخصیت‌هاء بلکه با تمرکز بر عناصر 
تشکیل‌دهنده‌ی قصه‌ها, ۳۱عنصری را که در 
ساختار قصه‌های عامیانه پدیدار می‌شوند. از 
یکدیگر متمایز کرد. پروپ هر یک از این عناصر 
را یک «نقش‌مایه» تلقی می‌کرد و تعریفی که از 
آن‌ها به دست می‌داد به‌نسبتِ آهمیتی بود که 
هریک در جریان کنش داشتند. او قواعد مهمی را 
در مورد توالی نقش‌مایه‌ها تدوین کرد که به باور 
او حتی اگر برخی از آن‌ها غایب باشند. به همان 
ترتیب در قصه ظاهر می‌شوند. 
> روایت‌شناسی؛ صورت‌گرایی روسی 
]ماما مصنلا 


دال /مدلول | دلالت 
(«منای‌تنمونه ۱ 0عننمی5 | معتانموزی) 

فردینان دو سوسور تمایز میان دال و مدلول را در 
کتاب دوره‌ی زبان‌شناسی عمومی (۱۹۱۶) مطرح 
کرد. از نظر سوسور انشانه‌ی زبانی یک مفهوم و 
یک تصویر آوایی رابه یکدیگر پیوند می‌زند, و نه 
یک چیز و یک سم را؛ (نک: نشسانه). دال چه 
شنیداری باشد -در گفتار- و چه دیداری در 
ترشقار از زاه عوانس درگ یشوه آما مدلون 
غایپ و به لحاظٍ هستی‌شناختی ناروشن و مبهم 
است -چیزی است ابین تصویر ذهنی, منهوم ر 
راتعیت روانی» ((۱۴۱۴: ص ۱۵.۱۴). دلالت 
رابطه‌ای است که دال و مدلول را به هم مربوط 
می‌کند. سوسور برای تأکید بر ويژگي غیر ارجاعی 
(یا غیر وانم‌گرایان‌ی) دلالت می‌گوید: «در هر 
نشانه پیوند میان دال و مدلول پیوندی دل‌بخواهی 
است؛» (۱۳۴۱۱ |, ص ۶۷ و از این حیث. با پیوند 
میان دال و مدلول در نماد که اصلاً دل‌بخواهی 
نیست در تفاپل ثرار می‌گیرد (ص ۶۸). سوسور 
در حرکتی انقلابی به فراسوی آندیشه‌ی فلسفي 


دال امدلول ادلالت ۰ ۱۱۷ 


سنتی درباره‌ی مسئله‌ی زبان؛ هیچ تفدم و اولویتی 
برای مدلول قائل نیست: «در زبان تنها تفارت‌ها 
رجود دارند» و هیچ ارزش مثبتی در کار نیست» 
(ص ۱۲۰). 

ويژگي بحث‌انگیز نظریه‌ی سوسور تعریفی 
است که او از مدلول به دست می‌دهد. از نظر 
تزوتان تودوروف؛ «هر که بخواهد از نشانه 
سخن بگوید, باید وجوج تفاوت بنیادی میان 
دال و مدلول را بپذیرد نفاوت میان محسوس 
و نامحسوس, میان حضور و غیاب» ([1۱۵۱۲ 
ص ۱۰۰). (نک: متافیزیک حضور). بنابراین» 
دلالت در چارچوب اصل کلي تفاوت در 
غیبت یا فقدانی «نشاندار»» حادث می‌شود. 
به نظر می‌رسد که برداشت سوسور از نشانه 
معتدل‌تر بساشد. به باورٍ او نشانه‌ها بیانگر 
اندیخه‌هایی هستند که می‌توانند در ذهن انسان 
جای بگیرند. اما تأکید او بر کثرتِ نظام‌مندٍ 
نشانه‌ها که لازمه‌ی فرآیند دلالت است» نشان 
می‌دهد که برای زبان» منطق دروني دال‌ها اهمیت 
بیشتری دارد تامنطق ضروري مدلول‌ها. ما 
بدون نشانه‌های متمایز نمی‌توانیم بیندیشیم: 
اهسیچ آن‌دیشه‌ی پیش‌بوده‌ای وجود ندارد و 
هیچ چیز پیش از ظهور زبان مشخص و متمایز 
نیست» (۱۳۴۱۱]. ص ۱۱۲). 

امیل بنوه‌نیست با این نظر سوسور که رابطه‌ی 
میان دال و سدلول دلبخواهی است مخالفت 
کرده است. وی می‌گوید: «دال و سدلول؛ با 
به بیان دیگر؛ بازنمود ذهنی و تصویرٍ آوایی: 
درواقع؛ دو سویه‌ی یک مفهوم واحد هستنده 
([۱۶۰] ص ۴۵). بسنوه‌نیست با گره‌زدن در 
سویه‌ی دلالت به یکدیگر عملاً تقابل میان 
آن‌هارا برجسه‌تر می‌کند: «سرشتٍ مطلق 
نشانه‌ی زبانی... به‌نوبه‌ی خود» «ضرورت» 

















۸ دال شناور 

ديالكتيکي ارزش‌های همواره در تقابل را اقتضا 
می‌کند» و ساختارمندي زبان را رقم می‌زندا 
(ص ۴۸). اما سرشت دلبخواهی بودن دلالت 
اهمیت زبادی برای اندیشه‌های ساختارگرا و 
پساساختارگرا داشته است. (نک: ساختارگرایی؛ 
پس‌اساختارگرایسی). مثلاً ژولیا کریستوا از 
فاصله‌ی میان دال و مدلول چونان گشایش «امکان 
پیش‌تر ناشناخته‌ی تصور زبان به‌مثابه‌ی بازي 
آزادان» بازی‌ای همیشگی و بی‌بستار؟ سخن 
می‌گوید ((۸۹۴]» ص ۱۲۸). (نیز نک: بسازی؛ 
بستار / گشودار). 

> نشانه‌شناسی؛ نشانه؛ نشانه‌پردازی 


ااعطرجمه موه 


دال شناور 
فردینان دو سوسور در دوده‌ی زب‌اد‌شناسی 
عمومی (۱۹۱۶) معتقد است که نشانه ترکیبی از 
صورت و مفهوم یا دال و مدلول است که با همم 
عمل می‌کنند. (نیز نک: دال /مدلول /دلالت). 
هم‌چون دو سوی یک صفحه‌ی کاغذء این دو از 
هم جداناشدنی هستند. و معناها (مدلول‌ها) 
با ظرافت به صداهای سعینی (دال‌ها) پیوند 
خورده‌اند. چون سوسور به دلیل اهداف تحلیلی- 
اف وی از را تتظاسی پسته و نایبت ی نیارد 


(هااصونگ عدناده(۲) 


(هرچند که این نظام دلبخواهی و دستخوش 
تغییر است) این نشانه‌ها نیز ثابت تلقی می‌شوند 
و می‌توان آن‌ها را از طریق دال‌ها و معناهای 
متمایز, به طورٍ علمی بررسی کرد. 

سایر ساختارگرایان آن دوران نیز با سوسور 
موافق بودند» اما یاکوبسن نشان داد که برحی 
دال‌ها با پقیه تفاوت دارند؛ در اين دال‌هاء معنا به 
بافت وابسته است و ازاین‌رو نمی‌توان به آن 
عینیت بخشید. این دالها ضمایر هستند: مثل 


«من» «تو»؛ «او». در این موارد برای این 
که بتوانیم مرجم را بشناسیم باید چیزهایی 
درباره‌ی موقعیت و اشخاص هم بدانیم. (نک: 
ساختارگرایی). 

توضیقب یاکونسن از ضمایر تفه ضعفی 
نظریه‌ی سوسور را آشکار ساخت. پیش‌تر نیز 
دیگران به این نکته اشاره کرده بودند که 
فرآیند دلالت از آن‌چه قبلاً تصور می‌شده بسیار 
پیچیده‌تر و مبهم‌تر است. تمام واحدهای زبانی با 
فرهنگی می‌توانند نفش دال را اسفا کنند 
-صداهای زبان نوشته‌ها و اشیاء فرهنگی. و 
معنای دال را به ندرت می‌توان فارغ از بافتٍ 
فرهنگی خحاص يا نظامی از روابط گفتاری و 
نوشتاری فهمید. برای توصیف این پدیده مردم- 
شناسانی چون کلود لوی‌استروس از «اسطوره- 
بن‌ها» با واحدهای اجتماعی‌ای که به طور 
فرهنگی رمزگذاری شده‌اند. و زبان‌شناسان از 
واج‌ها با واحدهای صدایی‌ای که به طورٍ فرهنگی 
رمزگذاری شده‌اند» بهره می‌گيرند. معنای این 
دال‌ها به موقعیت‌های خحاص گفتمانی وابسته است. 
و نسمی‌توان به آن‌ها معناهای تام و تمامی 
نسبت داد. (نک: رمزگان؛ تمامیت‌بخشی). از 
یک نظرء همه‌ی این دال‌ها شناور هستند. زیرا 
هیچ نشانه‌ای, به لحاظ درزمانی پا هم‌زمانی 
ثابت نمی‌ماند. وقتی فرهنگ‌ها تخییر می‌کننده 
ارزش‌های منسوب به دال‌ها نیز دگرگون 
می‌شوند. درچارچوب بک فرهنگي معین» هیچ 
نشانه‌ای بر تنها یک چیز دلالت نمی‌کند و دلالت 
ضمنی آن وابسته به بانت است. 

یکی از آخرین تحولات در قضیه‌ی دال 
شناور را نظریه‌ی لاکان ایجاد کرده است. لاکان 
متفکری نوفرویدی است؛ او نه‌تنها از بی‌ثباتي 
هویتِ «خود» سخن می‌گوید, بلکه از آن‌جاکه 














«خحود» و سوژه را زبان می‌سازد, به بی‌ثباتي زبان 
نیز اشاره می‌کند. (نک: خود /دیگری؛ سوژه / 
ابژه). لاکان معتقد است که تکوین موفقیت‌آمیز 
«من»؛ کودک را از وابستگي محدود به مادر وارد 
عرصه‌ی وسیع فرهنگ و قوالین مترتب بر آن 
می‌سازد؛ و او را از گفتمانی محدود و تقریباً 
خودشیفتگانه دارد فعالیت‌های گفتماني عموماً 
غالب جامعه می‌کند. ام ز نظر لاکان این گفتمان 
«من»» و در پس آن و نهفته‌ی در آن, گفتمان 
«نهاد» نه تنها شکلی زبان‌گونه دارد, بلکه گویی 
شیوه‌ای بیان خاص خود را نیز داراست؛ این زبان 
ناخودآگاه این گفتمان دیگری از طریق 
کش پریشی‌هاء از طریق رژیاها و لمغزش‌های 
زیانی بروز می‌کند. این‌ها نقاطی هستند که 
خودآگاه در برابر آن‌ها بی‌دفاع است. لاکان 
سوژه‌گی انسان را در این لغزش‌ها جای می‌دهد و 
آن رابه روابط خحا ناخودآگاه وخودآگاه وابسته 
می‌داند. این تصویر از : «خود» قیاسی را فراهم 
می‌آورد که در مفهوم لاكاني دا شناور آهمیت 
زیادی دارد: خودآگاه (من): را تئها در ارتباط با 
ناخودآگ اه (نهاد) می‌توان شناخت» درست 
همان‌طور که «زبان» خودآگاه نیز تنها در ارتباط با 
«زبانٍ» ناخودآگاه شناخته می‌شود. اما چون 
ناخودآگاه و زبان آن چندان قابل فهم نیستند. 
هرگز نمی‌توان بر «خود» مسلط شد و آن را 
تمامیت بخشید. در دلٍ خرد و زبان خود شکافی 
وجود دارد. 

این شکاف يا گسبختگی وجه مشخصه‌ی 
نشانه در مسعنای دقیق آن است. میان دال و 
مدلول‌پیوند ناگسستنی سوسوری وجود ندارد. 
بلکه خط یا شکافی هست که حکایت از جدایی 
هماره‌ی این دو می‌کند. مدلول هيچگاه نمی‌تواند با 
دال یکی شود. از این رو؛ معنای اثبات‌گرا 


دال شناور ۰ ۱۱۹ 
فراتاریخی يا استعلایی هسرگز نمی‌تواند وجود 
داشته باشد. لاکان در تجزیه و تحلیل داستال 
«نامه‌ی مسروقه»ی ادگار آلن پو نمونه‌ی جالبی از 
کاربست این پدیده رابه دست می‌دهد. مضمون 
نامه‌ی مسروقه دانسته نیست و ارزش آن بستگی 
به این دارد که نامه در دست چه کسی باشد: زن 
اشرافزاده‌ای که نامه از او دزدیده شده یا وزیر 
که آن را دزدیده یا دوپن که آن را پس‌می‌گیره با 
رئیس پلیس که مسئولیت بازپس‌گيري نامه با 
اوست؟ نامه به‌مثابه‌ی صورتی بدون معنای ذاتی» 
این دست و آن دست می‌شود. مبادله می‌شود و 
شناور می‌ماند. و دلالت با معنای آن بستگی دارد 
به این که در دست چه کسی باشد و در چه بانتی 
یافته شود. معنای آن در بین شخصیت‌ها و 
موفعیت‌های گوناگون چندپاره می‌شود. 

این برداشت از دال شناور رابه نعوبی در مورد 
ررایت نیز به کار بسته‌اند. مستن (خحودآگاه) و 
خرده‌متن (ناخودآگاه) هیچ‌گاه یکی نمی‌شوند و 
هیچ‌گاه نمی‌توان آن‌ها را تمامیت بخشید. متن 
جیزی می‌گوید. و خردهمتن چیزی دیگر؛ 
بنابراین میان اين در همواره شکاف و فاصله‌ای 
وجود دارد. این شکاف میان کنش نوشتن و 
خواندن یک داستان نیز وجود دارد. 

پس هر شکلی از زبان» روایت یا مکالمه 
شناور است؛ و دلالت واقعي هر کنش بیانی تنها با 
گذشت زمان دانسته می‌شود وگاه اصلاً دانسته 
نمی‌شود. خلاصه این که هیچ نشانه یا متنی شفاف 
نیست و خرده‌متنی را در خود نهفته دارد که 
می‌تواند معنای آشکار متن را تغیبر دهد و یا آن را 
تحلیل بُرّد. پس نقش روایت‌شناس و روان‌کاو این 
است که رابطه‌ی میان متن و خرده‌متن‌های ممکن 
را نشان دهند, و مشخص کنند که کجاها نیت و 
آگاهی از کار بازمی‌مانند. و بکوشند تا پرده از 








۶ درون‌مایه 
معنایی دیگر بردارند. چنین ناقدانی می‌توانند 
نمونه‌های دلالت شناور و دلایل آن را مشخص 
کنند. اما نمی‌توانند معنای یکپارچه و کاملی را که 
درواقع وجود ندارد آشکار سازند. 
> دال /مدلول /دلالت؛ واسازی 

ودطاواگ 5 ومفجعق 


درون‌مایه (1000) 


اصطلاح درون‌مایه» دراصل, به معنای موضوعی 
بودکه یک خطیب قصد می‌کرد درباره‌اش 
خطابه‌ای ایراد کند. تاسیت از درون‌مایه همچون 
معادلی برای ۱۵۲ اموضوع] سخن می‌گوید؛ 
کویین‌تیلیانوس در رساله‌ای که درباب رتوريكي 
حقوقی نوشته است درون‌مایه را تحت عنوان 
«ابداع» و به‌منزله‌ی «واقعیاتِ مربوطه» مورد 
بحث قرار می‌دهد. در سده‌های میانه, درودمایه 
معنای متن کتب مقدس را پیدا کرد که موعظه‌ها 
برپایه‌ی آن شکل گرفته بودند. 

کاربرد درون‌مایه درمقام موضوع يا ایده‌ای که 
شاعر شعرش را بر آن بنا می‌کند و از دیطوریقای 
ارسطو به این سو قابل مشاهده است؛ در دوره‌ی 
رنسانس رواج یافت. درونسایه اصطلاحی 
مولف‌محور است؛ اما درعین حال» واجد این معنا 
هم هست که خوانندگان می‌توانند درون‌مایه‌ی 
یک اثر را بخوانند و نیز درون‌مایه‌ی مشترک آثار 
گوناگون را تشخیص دهند. اما پیش از سده‌ی 
بیستم» درون‌مایه به‌عنوان اصسطلاحی مربوط به 
نقد چندان رایج نبود. پیش از آن» اصطلاحات 
تعلیمی مانند «اخلاقی»؛ یا اصطلاحاتی که بر 
محتوای فکری تأکید می‌گذاردند. سورد استفاد» 
قرار می‌گرفت. با ظهور مکتب‌های صورت‌گرای 
سده‌ی بیستم مانند نقد نو آمریکایی که بر نون 


خوانش تفسيري دفیق تأکید داشت. اصطلاح 
«درون‌مابه» پاب شد. (نک: نسقد نو). ناقدان 
صورت‌گرا درون‌مایه را تا حد زیادی از یب 
نویسنده که پیش‌تر با آن تداعی می‌شد منفک 
کردند و آن رابه اصطلاحی متن‌محور بدل کردند. 
آنان از این بابت که اصطلاح «درون‌مایه» بر 
عنصری اشاره داشت که در ویژگی‌های اثر ادبی 
ریشه دارد آن را بر اصطلاح «ایده» ترجیح 
می‌دادند. و از این بابت که اصطلاحی فارغ از 
ارزش‌داوری به نظر می‌آمد. آن را از اصطلاح 
«اخلاق» برتر می‌دانستند. آنان برای مقابله با 
مباحثات مبتنی بر پیرنگ و شخصیت, تحلیل ادبی 
را بار دیگر به سوی بررسی‌های درون‌مایه‌ای 
سوق دادند. (نیز نک: داستان /پیرنگ). آراء 
صورت‌گرایان در مورد درون‌مایه در عین آن که 
پاسخ‌گوی سویه‌های معنايي متن بودند؛عناصری 
یرتیل «لشن:سگه وستا نا را تیار 
بودند (به طوری که مثلاً «شکلٍ» تکه‌تکه‌ی 
سرزمین هرز غالبا به‌عنوان یک عنصرٍ درون - 
مایه‌ای مورد بررسی قرار می‌گرفت». توجه 
صورت‌گرایان به درون‌مایه, با استفاده از درون‌مایه 
به‌عنوان اصلی در تصنیف‌های موسیقایی» تفویت 
شد (موسیقی اين اصطلاح را در سده‌ی شانزدهم 
از رتوریک وام گرفته بود) و در ضمن, درون‌مایه 
به‌عنوان یک اصطلاح موسیقایی به نوشتارٍ برخی 
از مدرئیست‌های ادبی (نظیر توماس مان) نیز 
سروشکل داد. برخی از ناقدان ادبی» تحت 
تأثیر تکامل درون‌مایه در موسیقی» ترجیح دادند 
که از «درونم‌ایه و وارب‌اسیون‌های» آن یبا 
«واریامیون‌های گوناگون یک درون‌مایه» سخن 
بگویند. 

ازجمله یراداتی که بر استفاده از اصطلاح 
«درون‌مایه» عنوان شده است. یکی این است که 








این اصطلاح بیث 
فایده باشد. اصطلاح «درون‌مایه» هر گاه درمورد 


بیش از آن ابها م دارد که بتواند مفید 


یک اثرٍ مشخص به کار رود, نمی‌تواند تمایز میان 
محتوای مسلط موضوع مرکزی «ایده‌ی» 
وحدت‌بخش, پانیت نویسنده را نشان دهد. 
نورتروپ فرای در یکی از مقاله‌های خحود 
این نظر را مطرح کرد که درون‌مایه را نمی‌توان 
از ساختار متمایز کرد؛ وی می‌نویسد امی‌توان 
طرح كلي اثر راه نه حرکتی روایی در زمان.... 
بلکه اگوی توأمانی دانست که از یک مرکز 
منتشر می‌شود. ساختار چیزی است که ما آن 
را درون‌مایه می‌نامیم». برخی از ناقدان نظیر 
باربار| هرنستاین اسمیت این مفهوم را چنان 
گسترش داده‌اند که تمام جنبه‌های غیرٍ صوري 
یک اثر (ازجمله نحو) را دربرمی‌گیرد. هرگاه 
ناقدان چند اثر را با هم مقایسه کرده‌اند و از 
درونمایه‌های مشترک آن‌ها سخن گفته‌اند, با 
منظورشان از «درون‌مایه» تصاویر تکراری بوده 
است؛ یا این که می‌خواسته‌اند با استفاده از 
اصطلاح «درون‌مایه» هم به موضوع مشترکي آن 
آثاره و هم به تکرار نوع خاصی آز چهره‌ها و 
داستان‌های مربوط به آن‌ها (مثل درون‌مایه‌ی دون 
ژوان) اشاره کنند. درون‌مایه را اغلب با مضامین 
مربوط به ژر نیز مرتبط دانسته‌اند. مثلً مورای 
کرایگر در کتاب بیش تراژبکد: واریاسون‌های 
کل درونسابه در تشیبر ادبی» درون‌مایه را 
بینش» به کار برده است. درواقع, نه‌تنها 
«درون‌مایه» معانی متفاوتی دارد» بلکه مفاهیم 
مرتبط با درون‌مایه نیز در قالب اصطلاحات 
دیگری بیان شده‌اند. یکی از این اصطلاحات 
«اسطوره» است که مثلاً آن را در جمله‌ای نظیر 
«اسطوره‌ی مرز در ادییات آمریکایی» می‌بينيم. 
(نک: ادبیات). کاربرد اصطلاح «بن‌مایه» بعدها 


مترادف «ب 


درون‌مایه ۱۳۱ 


موجب افزایش مشکلات اصطلاح‌شناختی شد: 
بسیاری از ناقدان ادبی اصطلاحات «درون‌مایه» و 
«بن‌مایه» را مترادف هم به‌ کارمی‌برند؛ اما برخضی 
دیگر این دو را از جدامی‌کنند و بن‌مایه راهمچون 
واحدی شبه‌درون‌مایه‌ای تعریف می‌کنند که از 
درون‌مایه کوچک‌تر است (درون‌مایه‌ی فرعی؛ که 
نسبت به کل متن اهمیت کمتری دارد)؛ حال آن که 
برخی کیگن مر وهای اول کسبانی که تحت 
تأثیر مطالعات فرهنگ عامه هستند- بن‌مایه را 
واحد معنايي برون‌متنی‌ای می‌انگارند که از 
درون‌مایه بزرگ‌تر است. «درون‌مایه» در نظریه‌ی 
معاصر غالبا تحت عناوین جدیدی وارد شده 
است؛ «هیپوگرام» مایکل ریفاتر و «اسطورمبن» 
کلود لوی‌امتروس نزديکي بسیاری با معناهای 
مرسوم درون‌مایه دارند. 

مکاتب انتقادی‌ای که در بیست‌ساله‌ی اخحیر 
سر بر آورده‌اند» کاربرد درون‌مایه را به‌عنوان یک 
ابزار انتقادی, و ارزش یک حکم درون‌مایه‌ای 
درمقام هدف تفسیر را مورد بازنگری فرار 
داده‌اند. احکام درون‌مایه‌ای با ین عنوان که به 
آندازه‌ی کانی تنوع ندارند و جایگزین‌های 
فروکاسته و ناقصی برای مصنوعات پیچیده‌ی 
ادبی هستند. مورد اعتراض واقع شده‌اند. منتقدان 


" همچنین به کاربرد اصطلاح «درون‌مایه» به عنوان 


یک ابزار انتقادی نیز اعتراض کرده‌اند و آن را 
مبتنی بر رهیافت تمامیت‌خواهانه‌ای دانسته‌اند که 
اثر ادبی را محملي انتقالِ افکار و عقاید می‌داند که 
ایده‌ای مسلط بر آن سایه انکنده است. (نک: 
تمامیت‌بخشی). اما این کاربردٍ اصطلاح فوق 
همچنان رواج دارد -و این چیزی است که ما آن 
رابه‌ویژه در کلاس‌های درس و کشکول‌های 
آموزشی» و نیز در گفتمان انتقادی که نه تنها افراد 
درگیر خوانش‌های تفسيري متون, بلکه شمار 























۲ درون‌مایه 
انبوهی از نظریه‌پردازان معاصر نیز از آن استفاده 
می‌کنند -می‌بینیم. 


تعریف و کاربرد 
اصطلاح «درون‌مایه» به رغم آن که کاربرد دقیقی 
ندارد, اما ارزش آن به‌عنوان یک مفهوم انتقادی 
آن قدر هست که نمی‌توان از آن چشم‌پوشی کرد. 
با آن‌که تعاریف موجود در کتاب‌های مقدماتی و 
راهنمای تحلیل ادبی هنوز هم درون‌مایه را 
متشکل از جملات کوتاه و فشرده‌ای می‌دانند که 
مفهوم كلي موضوع اصلي اثر را بیان می‌کنند. اما 
ضرورتی ندارد که کاربست آن را تا این حد ساده 
کنیم. امروزه بهترین راء استفاده از « درون‌مایه» آن 
است که آن را محل تلاقي سطوح معنايي یک ار 
ادبی بدانیم که ویزگی‌های ساختاری و صوري 
معینی نظیر ریتم و تکرار دارد. درنتیجه» می‌توان 
درون‌سایه را ساختِ معنايي اثر دانست که 
به‌واسطه‌ی عناصرٍ صوري آن؛ در آثر پخش و 
متشر شده است. از این دیدگاه» درون‌مایه 
همچنان موضوعی قابل اعتنا و ارزش‌مند است. 
علاوه‌براین» چنان که در نظریه‌ی دریافت 
ونتد خواننده‌محور می‌بينيم؛ ناقدان می‌توانند از 
درون‌مایه سخن بگویند بدون آن که لزوماً به 
معناهای درون‌مان و ذاتی آثار ادبی باور داشته 
باشند (گر چه نورمن هالند که افراطی‌تر از سایر 
ناقدانِ این رهیافت انتقادی است» درون‌مایه را 
فرافکنی ذهنی خواننده در اثر می‌داند). نه‌تنها 
: از تجربه‌ی خواندن 
تصور کرد؛ بلکه می‌توان به خوانشی که برای 
دست‌یابی به درون‌مایه صورت می‌گیرد؛ نیز 
به‌مثابه‌ی فنی نگریست که خواننده چونان راهمی 
برای سازمان‌بندی این تجربه از آن استفاده می‌کند. 
از این منظرء درون‌مایه را می‌توان چیزی تلقی 


می‌توان درون‌مایه را بخشی 


کرد که میان خواننده و متن, یا میان خواننده و 
نویسنده‌ی ضمنی مبادله می‌شود (زیرا خوانندگان 
غالباً چنین می‌پندارند که درون‌مایه‌ها از «دیدگاه» 
یا دغدغه‌های نویسنده سرچشمه می‌گیرند). 
بنابراین؛ بیان یک گزاره‌ی درون‌مایه‌ای کنشی 
ترکیبی است که از تشخیص یک «الگوی» معنایی 
(یا الگویی که حاوي خوشه‌ای از معناهای مرتبط 
است) نتیجه می‌شود. 

افزون براین؛ خوانش درمقام راهمی برای 
دست‌یابی به درون‌مایه را می‌توان امکانی برای 
تدوین گزاره‌هایی دانست که به خواننده توانْ 
آن را می‌دهند که متن رابه تجربه‌ی خود از 
جهان پیوند بزند؛ در همین راستاست که گاه 
درون‌مایه را میانجی کلمه و جهان دانسته‌اند. 
پا توجه به این که بخشی از جهان خواننده 
را سایر متون تشکیل می‌دهند» می‌توان گفت 
که خوانش‌های درون‌ایه‌ای خوانش‌هایی 
بینامتنی‌اند. (نک: بینامتنیت). درواقع؛ آگاهی 
از تکرار یک درون‌مایه در بیش از یک اثر؛ به 
آن برجستگی می‌بخشد (مثلاً اهمیت ورقبازی 
در یک داستان روسی برای خوانندگانی که آن را 
در بافتِ قمار به‌عنوان یک درون‌مایه در لیب 
داستان‌نویسی روسی قرار می‌دهند, بیشتر 
می‌شود). درنتیجه, خوانش‌های درون‌مایه‌ای را 
می‌توان نقطه‌ی مقابل خوانش‌های تقلیلی دانست: 
این خوانش‌ها می‌توانند به هر چیزی که درغیر این 
صورت. ممکن است امری فرعی و پیش پاافتاده 
به نظر برسد؛ طنین و اهمیت بدهند. 

شاید بعوان خوانش درمقام راهمی برای 
دست‌یابی به درون‌مایه را نوعی تمهید انسجام - 
بخش هم دانست. ویژگی‌های متنی را که به هر 
طریق دیگری امری نامربوط جلوه می‌کنند. 
معمولً می‌توان از طریق درون‌مایه به یکدیگر 











مربوط کرد؛ بنابر این درون‌سایه عاملی 
وحدت‌بخش را در اختیار خواننده قرار می‌دهد 
(و این امر به خصوص در آثار مدرن و پسامدرن 
که انسجام پیرنگ‌بنیاد با شخصیت بنیاد ندارند 
واجد اهمیت است). (نک: پسامدرنیسم). به 
همین دلیل است که خوانندگان غالبا رهیافت 
درون‌سایه‌ای به اثر ادبی را رهیافتی مناسب 
می‌انگارند: درون‌مایه‌ها واکنش یا فهمی ثانوی از 
کل روایت را در سطحی غیر از پیرنگ به دست 
می‌دهند» و نیز سطح دیگری از وحدت را -در 
کنار وحدتِ مبتنی بر نمایشی شدن گوینده- در 
شعر غنایی ایجاد می‌کنند. (نیز نک: داستان / 
پیرنگ)». 

از آن‌جاکه آثار ادبی حضور درون مایه‌های 
متعدد را ممکن می‌سازند, خوانندگان گوناگون 
(یاحتی یک خواننده‌ی واحد) می‌توانند 
درونمایه‌های گوناگونی را که نه مانعةالجمع 
هستند و نه همان‌گویانه‌اند» در یک اثر واحد 
بنهمند. درواقم؛ تقریباً غیر ممکن است که یک اثر 
ادبی رابه یک درون‌مایه‌ی واحد تقلیل دهیم؛ زیرا 
هر درون‌مایه را می‌توان به صورتِ درون‌مایه‌ی 
متضام آن بازنویسی کرد («توهم و وافعیت» 
نمونه‌ی بارز درون‌مایه‌ای است که در چارچجوب 
تضادٍ درون‌مایه‌ای بیان می‌شود). اما مسئله این 
است که آیا یک درون‌مایه می‌تواند به نحو 
قانم‌کننده‌ای در قالب یک حکم کوتاه -نوعاً 
حکمی یک‌کلمه‌ای - بیان شود (مثلاً امرگ 
درون‌مایه‌ی مرکزی هاملت است») یا این که 
باید آن را به صورت یک نهاده بیان کرد (مثلا 
«درون‌مایه‌ی هاملت این است که شخص باید 
محدودیت‌های زمان را درک نماید و با توجه به 
آن‌ها دست به عمل بزنده). هیچ ضرورتی وجود 
ندارد که به یکی از این دو صورت آولویت بدهیم. 


۱۳۳ 


درون‌مایه 


زیرا خوانندگان آشنا با اثرمی‌توانند احکام کوتاه را 
به نهاده‌ها تبدیل کنئد (و بالعکس). 

گرچه امروزه ناقدان عموماً درون‌مایه را 
غایتِ نهايي تحلیل نمی‌دانند, بلکه آن راحوزه‌ای 
برای پژوهش در درون اثر تلقی می‌کنند, ابا 
چنان‌چه درون‌مایه به‌نحوی مورد استفاده قرار 
گیرد که همچنان نسبت به سرشتِ پیچیده‌ی بیاب 
ادبی حساس باشد» مفهومی ارزش‌مند و انعطاف- 
پذیر باتی می‌ماند. در یک مکالمه‌ی انتقادی, 
احکام درون‌مایه‌ای می‌توانند همچون وسیله‌ی 
کمکي مجازی با یادیاری به کار آیند و آغازگاهی 
مناسب برای بحث باشند. (ذک: استعاره / مجاز 
مرسل). گرچه ممکن است به نظر برسد که چنین 
احکامی فی‌نفسه احکامی تقلیلی هستند: اما 
ناقدان می‌توانند آن‌ها را در درون مباحثی قرار 
دهند که -به‌واسطه‌ی ارزیابی درون‌مایه‌ها و قرار 
دادن آن‌ها در یاف سایر ویزگی‌های اثر س تنوع 
متون مشخص را بازمی‌شناسند و آنها را حفظ 
می‌کنند. 


دروذ‌مایه و رهیانت‌های انتقادی 

رهیافت‌های انتقادی‌ای که بر خوانش‌هایی 
استوارند که برای دست‌یابی به درون‌مایه صورت 
می‌گیرند. غالباً با نام «نقدٍ درون‌مایه‌ای» با 
«درون‌سایه‌شناسی» شاخته می‌شوند (این 
اصطلاح را نخستین بار یکی از صورت‌گرایان 
روسی با نام ببوربس نوماشفسکی در مقاله‌ای 
باعنوان «درون‌مایه‌شناسی» به کار گرفت). 
بااین حال» «درونمایه‌شناسی» هرگز مکتبی 
واحد یا راهی بگانه برای تمایز میان «درون‌مایه- 
شناسي تبیینی» و «درونمايه‌شناسي تطبیقی» 
نبوده است. 


درون‌مایه‌شناسی تببینی در پی آن است که 








۱۳۴ 


درون‌مایه 


یک یا چند درون‌مایه را در درون یک اثر واحد 
مشخص کند. این نوع از درون‌سایه‌شناسی 
به‌واسطه‌ی تأمل در روابط دروني متن به اداف 
خوه نائل می‌آید و رهیافتی استفرایی در پیش 
می‌گیرد. درون‌مایه‌شناسی تبیینی اغلب غایت و 
مقصود فنون خوانش انتقادي («خوانش دقیق») 
وابسعه به نقد نو آمریکایی بوده است. اون 
درون‌مایه‌شناسی به ویژه در کلاس‌های درس 
کاربرد فراوانی دارد. 
درون ایه‌شناسی تسطبیقی که گاه به آن 
مطالعه‌ی «درون‌مایه‌های جهانی» نیز گفته 
مسی‌شود؛ در بسررسی‌های درون‌مايه‌اي آلمان 
سده‌ی نوزدهم ريشه دارد که خود از مطالعات 
ادبیات تطبیقی نشأت گرفته بود. درون‌مایه‌شناسی 
تعطبیفی؛ مانند رهیانت‌های که الگویی به نقد» 
مشتمل است بر یانتن یک درون‌مایه در چند متن 
-به طور بلقوه هر تعداد متنی که خواننده زمان و 
انرژي بررسي آن‌ها را دارد-وغالباً همراه است با 
مباحثاتی‌جهره‌های ادبي تکرارشونده؛ ارلیس دن 
کیشوت. دون ژوان» و فاوست از جمله چهره‌هایی 
هستند که در ادبیات قرب غالباً از آذ‌ها یاد 
می‌شود. (نک: نقد کهن‌الگویی). گرچه برخی 
از ناقدان اطلاق نام درون‌مایه را برای چنین 
چهره‌هایی نمی‌پذیرنده اما استدلال‌هایی برای 
اثبات این نکته مطرح شده است که این چهره‌ها 
عملکردی مجازی دارند («دون ژوان» را می‌توان 
مظهر درونمایه‌ی «امیال افسارگسیخته» دانست). 
به‌علاوه» کاربرد این چهره‌ها راهی است برای آن 
که درون‌مابه به یک حکم تقلیل داده نشود. روا 
درونمايه‌شناسي تطبیقی اصولاً روالی «قیاسی» 
بر گردآوری است. درونمایه‌شناسی 
تطبیقی نوعی درون‌مایه‌شناسی است که غالباً و 
اساسا به حاطر آن که نسبت به متن بیرونی می‌ماند 


و مشخصه‌های ممیزه‌ی آن رابه حداقل می‌رساند» 
مورد انتقاد قرار گرفته است. اما می‌توان با 
بهره‌گیری از نظریه‌ی ساختارگرایی و به ویژه با 
درکي درون‌مایه‌شناسی تطبیقی به‌مثابه‌ی نوعی 
از بینامتنیت بسه دنام از آن برخاست. (نک: 
ساختارگرایی). 

درون‌مایه‌شناسی نوع سومی هم دارد که 
جایی در میان فعالیت تبیینی و فعالیت تطبیقی قرار 
می‌گیرد و می‌توان آن را «درونم ايه‌شناسي 
پیکره‌ای» نامید. درون‌مایه‌شناسی پیکره‌ای از این 
حیث که به توصیف درون‌مایه‌هایی می‌نشیند که 
در بیش از یک متن حضور دارند با رهیافت 
تطبیقی شباهت دارد» اما از این حیث که یک 
پیکره‌ی حاص را بررسی می‌کند از آن محدودتر 
است. این پیکره يا مجموعه‌ی آثار می‌تواند نسبتاً 
کوچک (مانند آثار یک نویسنده) با بسیار 
گسترده (آثار متعلق به یک دوره‌ی ادبی) باشد. 
در گسترده‌ترین شکلي آن (مثلاً در برخی از 
انواع درونم ايه‌شناسي ژانر)؛ مستمایز کرد 
درون‌سایه‌شناسي پیکر ءای و درونمايه‌شناسي 
تطبیقی از یکدیگر دشوار است. بااین حاله» 
درون‌مايه‌شناسي پیکره‌ای مدلی استقرایی دارد و 
بر خلافب درون‌مایه‌شناسی تطبیقی؛ برای خوانش 
مجموعه‌ای از آثار مناسب است چنان که گویی 
این آثار یک اثر تركيبي بزرگ را می‌سازند. 

امروزه: مهم‌ترین نوع درون‌مايه‌شناسي 
پیکره‌ای «درون مايه‌شناسي فرهنگی» است که 
مبتنی است بر خحوانشی درون‌مایه‌های فرهنگی 
براساس پیکره‌های ملي ادبیات یا نوشتار 
گروه‌هایی که هویتی قومی با جنسیتی دارند. از 
آن‌جاکه درون‌مایه‌شناسی فرهنگی مطالعات ادبی 
وابا سایر رشخ‌ها شظیر تاریخ: جانعشنانی ز 
اتساناشتاسی وله مین رنه برهبان تاقزان که 











به رهمیافت‌های بینارشته‌ای و حوزه‌هایی چون 
مطالعات آمریکایی (که گاه به آن «مکتب اسطوره 
و نماد» گفته می‌شود). مطالعات کانادایی (که 
به آن «نقد درون‌مایه‌ای» می‌گویند)؛ و مطالعات 
پسااستعماری علاقه‌مندند (نک: نظریه‌ی پسا- 
استعماری) رواج بسیاری دارد. 

نقد ساختارگرا و آثار جدیدٍ انسان‌شناسان و 
جامعه‌شناسانی که تحت تأثیر روش‌شناسی‌های 
ساختارگرا هستند, امکان بررسی موشکافان‌تر 
درونمايه‌شناسي تطبیقی و پیکره‌ای را میسر 
ساخته‌اند. مجله‌ی ویک شماره‌ی ۶۴ (۱۹۸۵) 
به بحث درباره‌ی درون‌مایه می‌پردازد و می‌توان 
آن را آغازگر این پررسی دانست. علاوه‌بر این 
الکساندر ژولکوفسکی نیز کوشیده است تا 
در چارچوب بوطیقای بیان روایت ساختار. 
گرایانه‌ی پیچیده, اما نه همیشه فانم‌کننده‌ای» از 
درون‌مایه به دست دهد. 

گرچه شاید به نظر برسد که درون‌مایه‌شناسي 
تبیینی مرحله‌ی نخست و ضروري درون‌مایه- 
شناسي تطبیقی با درون‌مایه‌شناسی پیکره‌ای 
است. اما این رابطه آن قدرها هم که انتظار می‌رود 
رابطه‌ای نزدیک و تنگاتنگ نیست. هپچ‌یک از 
درونمایه‌هایی که از خوانش آثار مشخص نشأت 
می‌گیرند: درون‌مایه‌ای نیستند که اقدانی که آن 
آثار را بخشی از پیکره‌ی بزرگ‌تری از متون 
می‌دانند. بر آن‌ها تأکید داشته باشند. به‌ این 
دلیل, ناقدانی که برای متون مشخص و منفرد 
آه‌میت قاللند. گاه از این شکوه می‌کنند که 
درون‌مايه‌شناسي تطبیقی و تاریخی نتایجی دُرری 
به بار می‌آورند: آنها چیزی را می‌بابند که به 
دنبالش هستند.به‌رغم چنین ایرادانی (که البته 
کاربرد مدلٍ هرمنوتيکي خوانش با تأکیدی که بر 
پرش‌های شهودی داز پاسخی است بر این 


درونه‌گیری ۱۳۵ 


ایراد)؛ نقدٍ فرهنگی» درون‌مایه‌شناسی را ابزاری 
می‌داند که, به ویژه, برای مقایسه‌ی میان فرهنگ‌ها 
کارآیی دارد. در اين مورد. تحلیل درون‌مایه‌های 
متضاد یا راه‌هسای متضاوبه کار گيري یک 
درون‌مایه‌ی واحد» می‌تواند نکات زیادی 
را درپاب الگوهای فرهنگي فراگیرتر آشکار کند. 
به هر رو ناقدانی که نوشتارهای پیش‌تر 
« سرکوب‌شد»» (نسوشتار افلیت‌هاء زنان, 
ملت‌های نوپا) را بررسی می‌کنند, از سویی؛ به 
رهیافت‌های درون‌مايه‌اي فی‌نفسه ارزش‌مندی 
دست بافته‌اند. و از سوی دیگر -باتوجه به این 
که بسیاری از نویسندگان در این گروه‌ها آثاری 
را حلق کرده‌اند که درون‌مایه‌های یک 
فرهنگ مسلط را تعمداً باژگون می‌کنند, به استهزا 
می‌کشند و ادای آن را در می‌آورند- به مباحثات 
درون‌مايه‌اي خود به چشم راهی نگریسته‌اند 
که طرح ستیزه‌آمیزی را که قبلا نویسندگان آغاز 
کرده‌اند. استمرار می‌بخشد. (نیز نک: آیسرونی؛ 
فرانقد؛ هرمنو تیک). 
> روایث‌شناسی؛ نقد کهن‌الگویی 

۷ ااودنخ] 
درونه‌گیری (یردنهمعطاهتا) 
درونه‌گیری شیوه‌ای است در نثر مکالمه‌ای یا 
نثر دوصدایی؛ در اين شیوه, زنگ کلام شخصی 
دیگر در کلام گوینده گنجانده می‌شود. (نک: 
دو صدایگی /مکالمه گری). ایسن صدای دوم 
تلويحاً وجود دارد و به حضورِ خود آن شخص 
وابسته نیست. میخاییل باختین خاطر نشان می‌کند 
که رمان مراسله‌ای مناسب‌ترین شکل برای 
درونه‌گیری یا کلام منعکس‌شده‌ی شخصی 
دیگر) است» زیرا نسویسنده کلام شود را با 
پیش‌بینی پاسخ یک شخحص معین, به زبان می‌آورد 














۱۳۶ 


دستگاه‌های ایدئولوژ یک دولت 


(۶۹۱» ص ۲۰۵) باختین از کتاب سردم فقیر 
داستایفسکی مثالی می‌آورد. قهرمان رمان ماکار 
ده‌ووشکین, نامه‌ای به وارنکا دوبروسلووا 
می‌نویسد و در آن» وقتی به این واقعیت تحفیرآمیز 
اعتراف می‌کند که در یک آشپزخانه زندگی 
می‌کند: از موضعی دفاعی؛ درگیر جدلی پنهان 
می‌شود. از آن‌جا که ده‌ووشکین واکنش منفي 
وارنکا را نسبت به خانه‌ی فقیرانه‌ی شود پیش‌بینی 
سی‌کند. می‌توان متوجه «نگاء مضطربانه‌ی» 
وی شد و «احساس خفت. او در مقابل پاسخ 
تند سورد ان تظار -«او در این «آشپزخانه» 
زندگی می‌کند - را درک کرد. بنابراین. کلام 
شخصی دیگر؛ یعنی وارنکا دویرویلروا به 
کلام ده‌ووشکین هجوم می‌آورد؛ او قدرت این 
کلام در قطعیت بخشیدن به این موقعیتٍ 
فقیرانه را درک می‌کند و درنتیجه. می‌کوشد 
تا از دلالت‌های ضمنی محد و دکننده‌ی آن بگريزد. 
پی‌آمدٍ این امر آن است که کلام او پیچیده‌تر 
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می‌شود. 

پس درونه‌گیری نوعی از بیان دو صدایی است 
و موجب می‌شود که تصور شخص درباره‌ی 
خودش تحت تأثیر «کلام شخصی دیگر درباره‌ی 
او» قرار گیرد (ص ۲۰۹). این امر به نوبه‌ی خود؛ 
منجر به ظهور سبک خحاص «نگاه مضطربانه» 
می‌شود که در آن» کلام یک شخصیت بامکث 
همراه می‌شود و وابسته‌های وصفی و تردیدها آن 
را دچار وقفه می‌کنند. درونه‌گیری یکی از اجزاء 
درصدایگی است که فقط به‌واسطه‌ی تحلیل 
مک‌المه‌ای درک می‌شود و به تصویر کرد 
پیچیدگی‌های ظریفب نثر رمان یاری می‌رساند. 
جع نانک امخالمه گتری: جدازازکی ۶ 

مکالمهگری؛ چندزبان‌گونگی؛ رمان چندآوا 


۱ 


دستگاه‌های ایدئولوژیک دولت 

(ععد) دورود عاماد آم‌نومامت(۲) 
«دستگاه‌های ابدئولوژيک دولت» نهادهایی 
هستند که کارکرد عمومی آن‌هاساختن 
«سوژه‌هایی» است که به شیوه‌ای خاص در 
جامعه عمل کننند. اطلاق «دستگاه‌های 
ای‌دئولوژيکي دولت» به نهادهای به‌ظاهر 
خصوصی نسظیر خانواده و مدرسه نیروی 
بسیاری به نظریه‌ی فرهنگي رایج داده است. 
به اعتفاد فنسیلسوفي مارکسیستِ فرانسوی» 
لویسی آلسوسر: ایسدئولوژی به‌واسطه‌ی 
«وجود مادي یک دستگاه ایدئولوژیک» در 
کنش افراد تجسم می‌یابد (۲۲۱]» ص ۱۶۸). 
آلشوسر برپایه‌ی منهوم هژمونی که ساخته 
وپرداخته‌ی آنتونیو گرامشی بود و نیز برپایه‌ی 
منهوم صورت‌بندي اجتماعی که خود او آن را 
طرح کرده بسوده روبناها را پسه «دو 
«سطح» یا «وجه» تفسیم می‌کند: (۱)سطح 
باس الشانی (درتتهو تاترن )و (1)ابدنو 
لوژی (ایدئولوژی‌های گوناگون مذهبی, اخلاقی» 
حسقوقی, سیاسی و غیره)» (ص ۱۳۴). سطح 
نخست» که «دستگاه دولتی سرکوب» است» 
«دولت» دستگاه دیوان‌سالاری, ارتش, پلیس؛ 
دادگاه زندان, و غیره» را دربر می‌گیرد (ص ۱۴۲- 
۳ در مسیان دستگاه‌های ایدئولوژيکي 
دولت که سطح دوم را می‌سازند» وی از 
کلیسا: مسدرسه؛ خانواده: احصزاب سیاسی. 
اتحادیه‌های کارگری رسانه‌ها و نهادهای 
فرهنگی نام می‌برد که تحت لوای ابدئولوژي 
مسلط وحدت می‌يابند. او تقسیم این دو 
سطح به حوزه‌های عمومی و خصوصی را 
به‌عنوان تمایزی که «ذاتی قانون بورژوایی» 
است ن‌می‌پذیرد (ص ۱۴۴ شرایط بازتولید 





مناسبات تولید را روبنا نراهمم می‌آورد. دستگاه 
سرکوب دولت که از طریق زور عمل می‌کند 
(به زور بالفعل يا بالقوه)» ثبات «شرایط سیاسی» 
را تسضمین می‌کند (ص ۱۴۳۹). دستگاه‌های 
ای دئولوژیک دولت «عمدتاً شرایط بازتولیده 
به ویژه بسازتولیدٍ مناسباتِ تولید را فراهم 
می‌آورند» (ص ۱۵۰). دستگاه‌های ابدئولوژيي 
دولت این عمل را از طریق فراخوانی یا خحطاب 
انجام می‌دهند که به‌واسطه‌ی آن؛ افرادی که 
به این طریق مورد خطاب قرار می‌گیرند» 
خود را (به اشتباه) درمقام سوژه‌هایی می‌شناسند 
که ویژگی‌های ضروري مناسبات تولیدٍ حاکم 
را دارا هستند. مفهوم دستگاء ایدئولوژیکی 
دولت به وفور در نظریه و نقد ادبی سوسیالیستی 
و فمینیستی. و نیز در تحلیل‌های نشانه‌شناحتی 
در مورد سینما و تبلیغات به کار گرفته شده 
است. (نک: نقد فمینیستی؛ نشانه‌شناسی؛ 
نقد مارکسیستی). 

> ایدئولوژی؛ هژمونی؛ قدرت؛ نقد مارکسیستی 


مایب ماام 


دلالت صریح /دلالت ضمنی 
(«0ااسامصهم) | صمتامامصه(۱) 
این دو اصطلاح در چارچوب معناشناسی 
و برای تمایزگذاری میان معنای مفهومی یا 
ارجاعي واژه‌ها با معناهای متداعي آن‌ها در 
بافت کاربردی‌شان به کار می‌روند. هنگامی 
که از دلالت صریح سخن می‌گوييم واژه‌ها 
را صرفاً نام‌هایی برای پدیده‌های جهان 
مي‌دانيم. در این چارچوب؛ به تعبیر گونتر 
کرس, زبان پدیده‌ای ایستاست و رابطه‌ی میان 
کلمات و مصاديي آن‌هاثابت فرض می‌شود. 
دلالت صریح پدیده‌ای است مبتنی برنام‌گذاري 


دلالت صریح /دلالت ضمنی ‏ ۱۳۲۷ 


محض که از هرگونه تأثیر موقعیتی و فرهنگی 
رهاست: مثلاً «سبز» صرفاً نامی است برای 
محدوده‌ی مشخصی از طیف رنگ؛ درواقم؛ 
تعریف راحدهای وازگانی در نرهنگ لغات 
عمدتاً برمبنای معنای صریح آن‌ها یا به تعبیر 
عامیانه برمبنای معنای تحت‌اللفظی آن‌ها 
صورت می‌گیرد. ما دلالت ضمنی معنای مرتبه‌ی 
دومی است که از بافتٍ كاربردي واژه حاصل 
می‌شوده کارکردی استعاری دارد و اغلب واجد 
بارٍ عاطفی, موقعیتی» اجتماعی و فرهنگی 
است. مثلاً «خانه» که دلالتِ صریح آن «محل 
سکونت» است؛ برای بسیاری از مردم دلالتٍ 
ضمنی «کانون خانواده» و «گرما» را دارد؛ 
یا شس در ادبیات سیاسی دلالتی ضمنی 
بر «خفقان» و «دیکتاتوری» دارد. در ادبیات»؛ 
این معناهای «مرتبه‌ی دوم» سورد استفاده‌ی 
خاص قرار گرفته‌اند: مثلاً در داستان‌های مخوف؛ 
«شب» و «طوفان» دلالشی ضمنی بر حضور 
شیطان یا وقرع اتفاق اسرارآمیزی دارند؛ در 
شعرء قطره‌ی شبنم دلائتی ضمنی بر طراوت یا 
شکنندگی با سایر معناهایی دارد که بافت آن‌ها 
راموجب می‌شود. 

رولان بارت مفهوم دلالت ضمنی را از لوبی 
یلمزلف که بیان زبان‌شناعتی روشن و دقمقی 
به آن بخشیده بود وامگرفت و آن رانه‌تنها 
درمورد زبان؛ بلکه در سطحی عام‌تر» و درموردٍ 
تمام نظام‌های نشانه‌ای به‌کار برد (نک: منبع 
۱۱ و نتیجه‌ی کار او چنان که خواهیم دید؛ 
بادآور اندیشه‌های پیرس درباب «نشانه پردازي 
بی‌بایان» است. (لبز نگ: نشاله‌شناسی). به 
نظر بارت, نشانه‌ای که واجد دلالت صریح 
است صرفاً دارای «یک» دال و «یک» مدلول 
است. (نک: دال /م‌دلول /دلالت). اما در 











۸ _ دور هرمنوتیکی 


سطحی دیگر کل اين نشانه, یعنی مجموعه‌ی 
دال‌و مدلول» درمتام یک دال برای مدلولی دیگر 
عمل می‌کند و کل این‌ها یک نشانه‌ی ضمنی را 
می‌سازند که واجد دلالتی ضمنی است: درواقم» 
دلالت ضمنی فرآیندی ذهنی است که از دال آغاز 
می‌شود و به مدلول یا مدلول‌های ضمنی می‌رسد 
و این روندی است که بالقوه پایان‌ناپذیر است؛ 
تبلیغات عرصه‌ی فراخی برای بازی دلالت‌هاست. 
در تبلیغات تمام کوشش بر این است که مثلاً یک 
کالا تداعی‌کننده‌ی معنای قدرت» سرزندگی؛ 
عشق, جذابیت و موفقیت باشد. معنایی که ذاتاً در 
آن نیست و تنها از طریق ایجاه یک رابطه‌ی 
استعاری میان دال و مدلول ضمنی می‌تواند 
ایجاد شود. 

> دال امدلول /دلالت 


عهاه۷۷ لاه 


دور هرمنوتیکی له عناسعصعهعا) 
هرمنوتيک مدرن دست کم به سه شکل متجلی 


شده است: درابتداء فن و روش تفسیر (فریدریش 
آست فریدریش اشلایرماخر) بوده است» سپس 
به نظریه‌ای عمومی درباره‌ی شرایط امکان 
علوم انسانی (ویلهلم دیلتای) بدل شد» و 
سرانجام با پدیدارشناسی پیوند خورده است تا 
هستی‌شناسی بنیادینی از ساختارهای هستی 
انسانی به دست دهد (مارتین هایدگر). (نک: 
نقد پدیدار شناختی). تحولاتِ بعدی به ویژه 
تحولاتی که هانس گثورک گادامر و پل ریکور 
موجد آن‌ها بودند. ريشه در کاری دارند که هایدگر 
انجام داد و هرمنوتیک را بار دیگر متوجه زبان 
کرد. بنابراین در چارچوب این تحولات. 
نوشته‌های تاريخي انسان در قالب انواع زبان‌های 
تولیلٍ فرهنگی» موضوع پژرهش‌های پدیدار- 





شناختي هرمنوتيكي آن‌ها تلقی می‌شوند. (نیز 
نک: هرمن تیک). 

فرآیندٍ تفسیر فرآیندی دَّرانی است. 
برای فهمیدن یک واژه باید جمله را نهمید 
و متقاباك فهم جمله نیز در گروٍ نهم واژه‌های 
آن است. در تلاش برای فهم اثرٍ یک نویسنده» 
ما می‌کوشيم جمله به جمله پیش برویم؛ اما 
اگر ماپیشاپیش کارکرد رتوریکی جمله را 
در کل مستن درک نکرده باشیم» جمله برای 
مسامبهم می‌ماند. ثر هنگامی معنای خود را 
تسلیم ما می‌کند که ما تصوری از روندٍ کلي 
آنار ن_ویسنده داشته باشیم و اثر را از منظر 
آنار متعدد بررسی کنیم. آثار مولف بایک 
پبستر تاریخی در همتنیده‌اند؛ متن و بافت» 
با یکدیگر جنبه‌های گوناگون یک طرح واحد 
را رقم می‌زنند. عمل تفسیر برپایه‌ی سطح 
تاريخي تحقیق و دربستر آن, میان جزءه و کلی که 
آن را دربرگرفته است نوسان می‌کند. این نوسان 
در جریان فهم روال‌های دستوری؛ سبکی و 
رتوريكي تفسیر نیز وجود دارد. 

برای آن که اثر قابل فهم باشد دور نهم 
که تفسیر در چارچوب آن صورت می‌گیرد 
باید مشتمل بر موقعیت تاریخی و آگاهي سفسشّره 
زمان حال کنش تفسیر و زمان گذشته‌ی اثر 
تفسیرشده باشد. در کنش تفسیر: ما وارد 
دور هستی خودمان می‌شویم که تاحدٍ زیادی 
بر خودمان ناشناخته است؛ و ما پیشاپیش با 
بیش وکم اطمینانی در آن قرار گرفته‌ايم. این 
وحدتِ پیشینی که بنیانی‌تر از تفابل سوژه و 
ابسژه است (نک: سبوژه /ابسژه)»؛ در نظریه‌ی 
هسرمنوتيکي فریدریش آست. اشلایرماخر و 
به حصوص دیلتای» همچون «روح» (/04) 
زنده‌ای توصیف شده است که ذهن مورخ و ذهنی 





که در اثر ضبط شده است. مشترکاً واجد آن 
هستند. مفشر خود را فقط در فرآیٍ کشفب خود؛ 
و از طریق مواجهه با هستي خود و به‌واسطه‌ی 
تجلي روح که به طورٍ تاریخی شکل گرفته و در 
هر مورد محدود و مشخص است, درک می‌کند. 
در این‌جا نیز جریانِ فهم جریانی دُوری است: 
اسان که به‌هیچ‌وجه موجودی ایستا نیست. 
به‌واسطه‌ی فراچنگ آوردن هستی حاضر خود از 
درون اف تصویرشده‌ی امر کی -که گذشته 
حجاب از آن برمی‌دارد- شکل می‌گیرد و خود را 
شکل می‌دهد؛ و دیار نامکشوف گذشته, کل 
کتیبه‌ی روح از هستي زنده و تمليلي مشارکت 
مسفسر در «روح» پدید سی‌آید. را پیش رو 
-پرسش مطرح‌شده» برنامه‌ی کشفی خود. راهی 
رو به پس است. 

فلسفه‌ی هایدگر محورٍ هرمنوتیک راکه همانا 
پیش‌انگاري «روح» وحدت‌بخش متجلی در 
زبان بود؛ تغییر می‌دهد و آن را به جریان 
هستی -همچون.زبان در شکل بنيادي تاریخمنٍ 
آن بدل می‌کند. هدف هرمنوتيکی دازاین هایدگل, 
تفسیر ساختارٍ هستن-در -جهان انسان است. این 
تسفسیر» تفسیری ذوری است چراکه درک 
پیش‌مفهومي هستی را به‌مثابه‌ی شرط امکان آن از 
پیش مفروض می‌دارد؛ این تفسیر با جزئیات 
مفهومي روشن طرح آن‌چه راپیشاپیش «دانسته 
شده است» می‌ریزد؛ پعنی آن را امری می‌داند که 
بی آن که به صورت مفهومی بیان شود؛ بسه طورِ 
وجودی در ساختارهای جهان ما جاری است. 
بدون بازگشت به «عقب» به سوی آننچه ما 
تاکنون به صورت وجودی و پیش‌مفهومی 
می‌فهمیم, نمی‌توأنیم رو به «جلو» حرکت کنیم و 
به سوی آنچه می‌خواهیم به صورت مفهومی 
بدانیم برویم؛ آما عکس این حالت هم درست 


دوصدایگی /مکالمه‌گری ‏ ۱۲۹ 


است. بر اساس تحلیلی که در هستی و زمان آمده 
اثرٍ همنری نمونه‌ای پیش‌مفهومی از وجوهی از 
هستی راعرضه می‌کند که به اندازه‌ی تفکر منطقی 
روشنگر است. به‌همین دلیل؛ تجربه‌ی هنری و 
فعالیتِ تفکر منطقی نه‌تنها مکمل بکدیگرند. 
بلکه جریان فهم را نیز محاط می‌کنند: هنر تحقتق 
وجودي جایگاهی در کانون هستی است که 
مردمی تاریخ‌مند, در آن جای گرفته‌اند؛ «نقد» 
ادراکی است که ایسن جایگاه را در معرض 
تفکر منطقی قرار می‌دهد؛ تفکر منطقی وابسته 
به آمر پیش‌مفهومی باقی می‌ماند؛ اسری که آن 
تسفکر در آن ريشه دارد؛ و هتر از سفهومی 
که خود به همراه دارد» تغذیه می‌کند. (نیز نک: 
فرانقد). 

> هرمنوتیک؛ تفسیر 


6700۱000 ۲ 


دوصدایگی /مکالمه‌گر ی 

(ونو۱۱۸۱۱۵ / برهزه۲-هاطمه) 
میخاییل باختین اصطلاح دوصدایگی یا مکالمه - 
گری را در دو معنابه کار می‌برد. در معنای 
نخست. درصدایگی وجه مشخصه‌ی هر کلامی 
است. چراکه هیچ سخنی در انزوا وجود ندارد؛ 
بلکه همیشه بخشی از یک کل بزرگتر است؛ 
دوصدایگی ضرورتاً از بافتِ عالم زباني مقدم بر 
آن گرفته شده است. از آن‌جاکه زبسان پدیده‌ای 
اجتماعی است. هرگز نمی‌تواند خشثا با رها از 
نیاتِ دیگران باشد. باعتین برای توصیف این 
پيچيدگي ذاني زبان از یک استعاره‌ی معماری 
بهره می‌گیرد. وی آن بخش از واژه را که نشان 
می‌دهد آن واژه پیش از آن به کار رفته یا 
قبلاً دربار‌ی آن سخن گفته شده «داربست» 
می‌نامد. مفوله‌های زبانی ای که پیش از اندیشه‌های 











۰ دوصدایگی /مکالمه‌گری 


ابستکاري باختین درباره‌ی ماهیت یکه‌ی نثر 
وجود داشت. آشکارا از توضیح پدیده‌ای مانند 
دوصدايگي موجود در کلام بازمی‌ماندند. ابداع 
نوعی «نثرشناسی» توسط باختین ([۰]۱۱۶۲ 
ص ۱۵ که تحلیل ویژگی‌های خاص نثرٍ رمان را 
امکان‌پذیر کرد نشان می‌دهد که کلام امری فرا- 
زبان‌شناختی (بیرون از محدوده‌های زبان‌شناسی) 


است. 

معنای دومی که باختین از اصطلاح دو- 
صدایگی در نظر دارد به طور خاص: به نثر رمان 
مربوط می‌شود. در این‌جا» دوصدایگی عنصری 
است که هنگامی می‌توان آن را تشخیص داد که 
گوینده از شنونده می‌خواهد تا به کلمات چنان 
گوش کند که گوبی با «علامت نقل قول» گفته 
شده‌اند. رمان تفریباً نقط از این نوع زبان 
ساخعته شده است زبانی که به صورت درونی 
مکالمه‌پردازی شده است؛ به طوری که در بک 
ساختِ دستوري واحد در صدا وجود دارد. 
باختین در مسائل بوطیفای داستابفسکی (1۹۲۹) 
نمایزی قائل می‌شود مبان گفته‌هایی که بدون 
«علامت نقل قول» گفته شده‌اند (گفته‌های 
تک‌گویه یا تک‌صدایی) و گفته‌هایی که با علامت 
نقل قول مشخص می‌شوند (گفته‌های مکالمه‌ای 
پا دوصدایی). (نک: تک‌گویگی؛ دوصدا- 
یگی / مکالمه گری). 

کلام تک‌صدایی بدون «علامت نقل قول» ادا 
می‌شود و شنونده آن را به صورت مستقیم با 
بی‌میانجی دریافت می‌کند. در این‌جاء گوینده 
مستقیماً آنجه را دوست دارد بگوید؛ می‌گوید و 
تشخیص نمی‌دهد که منظر دیگری نیز در سخن 
او وجود دارد: زبانی رقیب یا متفاوت و مبتنی بر 
چندزبان‌گونگی که می‌تواند شیوه‌ی معتبر و 
هم‌ارزی برای اشاره به «ابژه‌ی مصداقی» باشد 


([۶۹]. ص ۱۸۵). زبان حرفه‌ای نمونه‌ای از یک 
سخن تک‌صدا است. این زبان با سرکوب 
داریست پیش‌بوده‌ی زیان که ضرورتاً در هر 
کلامی وجود دارد و نیز با سرکوپ آگاهی از یک 
دیدگاو بدیل که ممکن است رگه‌ای از طنز به 
گفته بدهد با آن را تعدیل کند, درباره‌ی موضوع 
سخن می‌گوید. درنتيجه؛ برای شنونده ممکن 
نیست که «علائم نقل قول» را که نشان‌گر وجود 
یک سخن دیگر در گفته است بیابد: و این در 
حالی است که کلام به طور اجتناب‌ناپذیری 
«سرشار از نیت‌ها و لهن‌ها است» (۶۷۱]: 
ص ۲۹۳). 

درمقابل؛ کلام دوصدایی داربستٍ پیش- 
بوده‌ی صدای فردی دیگر را دربر دارد و به آن 
امکان می‌دهد که به‌عنوان بخشی از «معماري» 
گفته به زبان در آید تا شنونده آن را دریابد. صدای 
درم بخشی انیت سخن است وبنابراین, آگاهانه 
در ساختمان آن تنیده شده است. واژه‌هایی که 
به صورت آیرونیک ادا شده باشند. نمونه‌هایی از 
زبان روزمره‌اند. در رمان» برای این که سخن واقعاً 
دوصدایی باشد. شخصیتی که سخن می‌گوید باید 
از صدای درم گفته آگاه باشد و با او به گفتگو 
بپردازد. او شاید با این صدای دوم موافق باشد یا 
نباشد. اما نکته‌ی مهم این است که این صدای درم 
باید قابل درک و بخشی از «پروژه‌ی گفته» باشد. 
باختین معتقد است که توضیح چنین ساخت‌هایی 
برای هر تحلیل کارآمدی از نثرٍ رمان امری حیاتی 


است. 

باحتین سپس انواع گوناگون سخن دوصدایی 
را که در رمان حضور دارند از یکدیگر متمایز 
می‌کند. پرای نمونه. او سخن‌های دوصدایی معلوم 
و مجهول را از یکدیگر جدا می‌کند اماگونه‌ی 
معلوم آن را با آهمیت‌تر می‌بیند. در گونه‌ی 








مجهول» نویسنده اجازه می‌دهد که صدای دوم به 
طنین در آید. اما این صدا اساسا تحت کتترل 
کلامی دیگر است. با این حال مکالمه‌گری در آن 
حضور دارد؛ گرچه ممکن است که گوینده با 
نویسنده تحت کنترل باشد یاحتی درنهایت» 
باصدای دوم موافق باشد, اما خود کنش 
به‌پرسش گرفتن آن و درنتیجه, آزمودن آن, 
ماهیت اقندا و را دگرگون می‌کند و مکالمه‌گري 
اصیلی را پی می‌ریزد. 

در دوصدايگي مجهول, در رابطه‌ی میان 
گوینده و فرر دیگر «پراكندگي طيفي» وسیعی, با 
مراب و مدارج بی‌شمار وجود دارد (۶۷۱: 
ص ۲۷۷). اما چنان‌چچه نویسنده بیش وکم با سخن 
دوم موافق باشد» گفته «سبک‌مند» خوانده 
می‌شود. آما عدم موانفت» «نقیضه» را به وجود 
می‌آورد. در سبک‌پردازی نیت نویسنده معطوف 
به «استفاده از کلام فردی دیگر در راستای 
برآوردن خواسته‌ی خاص شود است». اندیشه‌ی 
نویسنده «با آندیشه‌ی فردی دیگر درگیر نمی‌شود؛ 
پلکه در همان جهت. به دنبال او می‌رودا ([۶۹: 
ص .)۱٩۳‏ باختین سبکپردازی را دوصدايگي 
«یک‌سویه» می‌نامد. درمقابل نقیضه یا سخن 
آیرونیک نوعی تضاد یا دوصدایگی «چندسویه. 
رابه وجود می‌آورد. (نک: آیرونی). 

اما هرگاه کشمکش یا ستیز محسوسی در گفته 
وجود داشته باشد که به‌واسطه‌ی آن یک صدا 
قاطعانه به مقابله با فردی دیگر -در نقیضه و در 
هر جایی که آن صدا از کنترل نویسنده خارج 
شود برمی خیزد. کلام به گونه‌ای از دوصدايگي 
معلوم بدل می‌شود. چنین کلامی به طورٍ نشرده در 
درون خود مکالمه‌پردازی شد» است و برای 
تعیین جایگاو دیدگاو متعارض باید توجه زیادی به 
سبک» نحو و لحن آن کرد. افزونبراین؛ یک 


دوصدایگی امکالمدگری ‏ ۱۳۱ 


تفاوت اساسی میان نقیضه‌ی دوصدايی مجهول و 
نقیضه‌ی دوصدايي معلوم این است که در گونه‌ی 
دوم کلام دیگر عملاً ورای گفته است و درنتیجه, 
«از بیرون تأثیر می‌پذیرد» (ص 1۹4). 

باختین دربار‌ی انواع متعددی از دوصدايگي 
معلوم بحث می‌کند؛ اما نمونه‌ی اول او را باید 
مورد توجه قرار داد. آن‌جا که او به معرفی دو 
ریژگی مهم می‌پردازد: یکی جدل «پنهان» و 
مک ری گاو مضتر یلار با کلم 
نویسنده به ابژه‌ی مصداقی خود معطوف است. اما 
هم‌زمان ایک ضربه‌ی جدلی به کلام ف رد دیگر 
وارد می‌آیدا (ص ۱۹۵). گوینده انتظار دارد که 
شنونده پاسخی ستیزه‌جویانه به او بدهد. به نظر 
می‌زنسا که آن شود رآ کنارهمی فلا مسفتظر باه 
به دیدگاه خصمانه‌ی دیگری» نگاهی می‌کند. 
ایسن نوع از سخن در زبان روزسره؛ وقتی از 
کلمات «نیش‌دار» استفاده می‌کنیم با «مزه 
می‌پرانیم» یا «کلام انتقادی و مبالغه‌آمیزی 
نسبت به خودمان» به کار می‌بریم که «پیشاپیش 
خود را انکار می‌کند». متداول است (ص ۱۹۶). 
نمونه‌هایی که باختین در این سورد و نیز در 
مورد انواع دیگر دوصدایگی در رمان می‌آورد از 
«مرد زیرزمينی» داستایفسکی است. که با 
توسل به مکالمه‌گری؛ در برابر هرگونه کرششی 
برای تبیت و قطعیت‌بخشی به ری» مقاومت 
می‌کند. 

بنیادی‌ترین کاربست دوصدایگی کلامی است 
که روزنه‌ای در خحود دارد. در این‌جا؛ هرگز 
نمی‌توان گفت که چنین کلامی کلام نهایی و پایانی 
است؛ چراکه امکان بالقوه‌ی معنایی دیگر را 
نیز داراست. هنگامی که شخصیتی: مانند سرد 
زیرزمینی» واجد «روزنه‌ی آگاهی» است» 
می‌تواند معنای پاياني کلمات خود را تغییر دهد. 











۱۳۳ 


ذاشباوری 


کلام روزنه‌دار را می‌توان با بررسي دقيقي ساختار 
آن‌بازشناخت, چراکه «دیگر معناهای بالقوه‌ی آن» 
یابه عبارتی» گشودگي روزنه» کلام را مانند 
سایه همرامی می‌کندا (ص ۲۳۳). هنگامی که 
درصدایگی به این ويژگي «قهرمانی» در رما 
چندآوا ناثل می‌آید» به آرمان باختین مبلی بر 
پايان‌ناپذيري زندگي و سخن انسانی نزدیک 
می‌شود. (نک: نقد مکالمه‌ای). 
درونه گیری؛ چندآوایگی امک‌المه‌گری؛ 
چندزبان‌گونگی؛ رمان چندآوا 

و۳ امیدلا متااوط 
ذات‌باوری («هناهناصعععدا) 
ذات‌باوری مسئله‌ای است که از زسان رواج آثار 
متفکران فرانسوی و اروپای قاره‌ای در آمریکاء 
به یک دغدفه‌ی نمینیستی بدل شده است. 
ذات‌باوری اصطلاحی است که در مورد کارهای 
نظری و هنری خاصی به کار می‌رود که می‌کوشند 
ویذگی «امر زنانه» را کشف کنند. این کند وکاوها 
معمولً درچارچوب ادبیات و روانکاری 
صورت گرفته‌اند. (نک: روان‌کاوی, نظریه‌ی). 
این آثار می‌کوشند تا با تأکید بر ارزش مثبتٍ 
زیستی» زبانی, يا نلسفی ذات زنانه, از تنگنایی که 
مردسالاری درمورد تفاوت جنسی ایجاد کرده 
است بگریزند. گرچه میان نوشنه‌هایی که تفارت 
امر زنانه و مردائه را امری بدیهی می‌انگارند و آن 
دسته از آثاری که می‌کوشند جنسیت را از جنس 
متمایز سازند تابهاین‌ترتیب زنانگی و مردانگی» 
نارغ از تفاوت منت /مذکر سبلان کنند» 
تفاوت‌های جدی و مهمی وجود دارد, اماهمه‌ی 
این‌ها برچسب ذات‌باور می‌خورند. بنابراین» 
ذات‌باوری اصطلاحی است که هم به صورت 


توصیفی به کار می‌رود و هم به صورت تجویزی؛ 





هم به مجموعه‌ای از آرا و نوشته‌ها اشاره دارد و 
هم بر داوری در موردکامیابی یاناکامی این نگرش 
مهم. 

در ایالات متحده بیشتر کوشش‌های نظری در 
این حوزه با آثار نظریه‌پردازان جریان «فمینیسم 
نوین فرانسوی» ازجمله لوس ایریگاری ژولیا 
کریستوا و هلن سیزو پیوند خورده است و اینان 
نیز» به‌نوبه‌ی خود» درچارچوب نظریه‌ی 
روانکاوي فروید و لاکان کار می‌کنند. مونیک 
ویتیگ نویسنده‌ی همجنس‌گرا را نیز می‌توان 
به‌نوعی در این مجموعه قرار داد. (نک: نقد 
فمینیستی). آثار ادبي نویسندگانی از قبیل آنی 
لولرک و شانتال شاواف نمونه‌هایی از این 
نگرش به شمار می‌روند» و اين در حالی است که 
شاید هنوز برجسته‌ترین کار در اين زمینه مقاله‌ی 
«خنده‌ی مدوساء‌ی هلن سیزو باشد که هم 
وسوسه‌کننده است و هم مسئله‌ساز. کانون توجه 
نویسندگان این آثار کندوکاو در سوژه‌گی و 
جنسیتِ زانه است؛ کند و کاوی که به‌واسطه‌ی 
منهوم لذت به‌واسطه‌ی استعاره‌پردازی در مورد 
«بی‌ثباتی»» «مادر» و «مادری» با غور در زبان 
بی‌منطق و خصوصاً جنون‌آمیزه و با نوشتن 
درباره‌ی تن (یا با تسن) صورت می‌گیرد. اینان 
اغلب در کلام‌شان از نقیضه و آپرونی استفاده 
می‌کنند و به این ترتیب.گفتمان‌های مردسالارانه و 
تضیبی رابه ریشخند می‌گيرند. (نک: گفتمان). 

در جریان این مباحثات نوعی دودستگی به 
وجود آمد: از سویی, فمینیست‌های فرانسوی به 
صفات ذات‌باور متصف شدند و متکی به 
«ن_ظریه‌ی مذکر» و به شدت تاریک‌اندیش 
انگاشته شدند. و از سوی دیگر» فمینیست‌های 
آمریکایی نیز خام‌دستان تجربه‌گراه ساده‌انگار و 
گرفتار در دام‌گفتمان‌های مردسالار خوانده شدند. 








در نتیجه‌ی این صف‌آرایی» آثار آن دسته از 
فمینیست‌های فرانسری که گرایش‌های مادی- 
باوران‌ی پررنگ‌تری داشتند» اغلب نادیده 
انگاشته شد و تفاوت‌های مهمی که میان حود 
متفکران جریانْ «فمینیسم نوین فرانسوی» وجود 
داشت نیز با بی‌اعتنایی روبه‌رو شد. همچنین این 
دودستگی موجب شد تانکته‌ی مهمی پوشیده و 
مهم بماند: نظریه‌های تفاوت و ارزشگذاري 
ذاتِ زیستی با فرهنگي «زد» که درمقام آهرمی 
برای ایجاد دگرگونی عمل می‌کردند, بدل به جزء 
پنیادی اندیشه‌ی فمینیستی در موردٍ جنسیت در 
هر دو سوی اقیانوس اطلس شده بود. «مهمانی 
شام» جودی شیکاگو یا کارهای نانسی چودورو 
نسخه‌های آمريکايي این جریان فكري فرانسوی 
هستند. کتاب فربسندگي دختر (۱۹۷۴) نوشته‌ی 
جین گلوپ و مقالات شماره‌ی ویژه‌ی نظریه‌های 
فمینیستی فرانسوي مجله‌ی شانه‌ها (شماره‌ی ۱ 
سال هفتم» ۱۹۸۱) طرحی از موضوعات مطرح 
پیرامون ذات‌باوری به دست می‌دهند. 

مسائل مربوط به ماهیت تفاوت جنسی و 
برابری زنان گستره‌ی وسیعی دارد و حوزه‌های 
متئوعی ازقبیل ادبیات» روان‌کاوی و نلسفه تا 
مطالعات حقوقی را دربر می‌گیرد. وقتی زنان 
قوأنین پیشرفته‌تری را در مور مرخصي پس از 
زایمان طلب می‌کنند, استدلالهای آنان بر کدام 
پایه استوار است: برابري زنان و مردان؟ ارزش 
ویژه‌ی تفاوتِ زنانه؟ یا چارچوبی یکسره 
متفاوت؟ وقتی این متون وارداتی و این مجادلات 
بر سر ذات‌باوری» بین مزنث بودن و امر زنانه 
تفاوت تائل می‌شوند. فضای بحث درمورد 
مسئله‌ی جنسیت تخییر می‌کند. آیا سوژه‌گی خاص 
زنانه وجوه دارد؟ آیامی‌توان تن مردان و زنان را 
از گفتمان‌های مردانگی و زنانگی جدا کرد؟ در 


راوی ۱۳۳ 


کتاب مردان در فمیسم (۹۸۷) به بررسي 
پرسش‌هایی از این دست پیرامون تفاوت جنسی 
پرداعته شده است؛ و جالب‌تر این که مسئله 
از طریق طرح پرسش‌هایی پیرآمون مسائل نژادی, 
طبقاتی, فومی, و تفاوت «میان» زنان مطرح شده 
است. و همین جا است که باید منتظر استمرار این 


جدل بحث‌انگیز باشیم. 
نقد و قمینیستو 

۱ 
راوی (۱۵۳۳۸۱۸۵۰) 


در متن روایی؛ راری «صدایی» است که سخن 
می‌گوید» مسئولیت کنش روایت بر دوش اوست و 
داستان رابه‌عنوانٍ «امری واقعی» تعریف می‌کند. 
در روایتِ ناداستانی, راوی خود گوینده‌ای است 
که درواقع» گفتمان روایی را تولید می‌کند. در 
داستان, این دو عنصر موقعیتِ ارتباط منطفاً از هم 
جدا هستند. فرستنده‌ی بالفعل سیا لویسنده - در 
جهان واقعی حضور دارد و داستانی را برای عضو 
دیگری از جهان واقعی, یعنی به خوانند» تعریف 
می‌کند. آما راوی بخشی از دنیای متن است و 
روایتی را به بخش دیگری از دنیای ستن که به 
روایت‌گیر موسوم است. انتقال می‌دهد. این 
جفت‌های ارتباطی که از سولف / خواننده و 
راوی /روایت‌گیر شکل گرفته‌اند در نظام‌های 
مجزای واقعیت جای گرفته‌اند. اما قراردادٍ 
پذیرفته‌شده‌ای هست که این نظام‌ها رابه یکدیگر 
ارتباط می‌دهد: نویسنده چنان حرف می‌زند که 
گویی راوی است و خواننده چنان پیام را دریافت 
می‌کند که گویی روایت‌گیر است, (نک: ار تباط, 
نظریه‌ی؛ روایت‌شناسی). 

در هر متن روایبی ممکن است چند راوي 
متفاوت وجود داشته باشند. صداهای روابي 














۴ راوی 


گوناگون با در یک سطح و در کنار هم قرار 
می‌گیرند» یا این که در یک ساختار پایگانی 
درونه گیری می‌شوند. هم‌كناري صداها را 
می‌توان در نوبت‌گیری در مکالمه. یا مبادله‌ی نامه 
در رمان‌های مراسله‌ای مشاهده کرد. درونه‌گیری 
هنگامی واقع می‌شود که راوي اول سخن راوي 
دوم را نقل کند. درونه‌گيري روابی» متن را 
به صورت مجموعه‌ای از سطوح مجزا (که ژرار 
ژنت آنها را سطوح «نقلی» می‌خواند) سازمان 
می‌دهد. (نک: نقل). 

هم راویان داستان و هم راویان ناداستان را 
می‌توان بر اسایس شیوه‌ی درگیر شدن آنان در 
رخ‌دادهای روایت‌شد» طبقه‌بندی کرد. رادی 
ممکن است داستان‌گوی رخ‌دادی باشد که خود 
شخصاً شاهد آن نبوده است (راري «ديگرگوي» 
ژنت»؛ با گزارش‌گر رخ‌دادی باشد که شاهلٍ آن 
بوده اما درگیر آن نبوده» و با قهرمان دوم آن بوده 
است (راري «هم‌گوی»؛ و یا اين که شخصیت 
اصلی آن باشد (راوی «خودگوی»). همچنین؛ 
ژنت تمایزی قسائل می‌شود میان راويان 
«درون‌گوی» که بخشی از دنیای روایی هستند, و 
راویان «برون‌گوی» که این دنیا را از بیرون تصویر 
می‌کنند. منظور ژنت از این اصطلاح آخر امحا و 
غیر شخصی‌سازي چیزی است که عموماً «رادي 
سوم‌شخص, نامیده می‌شود. راویان درونگوی 
شخصیت‌هایی هستند که در یک سطح نقلي دیگر 
به راوی تبدیل می‌شوند. در چارچوب داستان 
جزار و بکد شب شهرزاد شخصبتی روایت‌گر و 
بنابراین, راوي درونگوي آن است؛ اما 
در چارچوب داستان‌هایی که وی تعریف می‌کند» 
آو هویت خود را از دست می‌دهد تا به یک رادي 
سوم‌شخص غیر شخصی و دانای کل بدل شود. 

مشخصه‌ی متغیر دیگری که به نمود راوی 


مربوط می‌شود» وضعیت هستی‌شناختی اوست. 
درتعالی که امفوانء فرش بز این آستت که زاریان 
ناداستان انسان‌هایی کاملاً مشخص و فردیت‌یافته 
هستند -خواه سخن آن‌ها نشانه‌های آشکاری از 
هویت‌شان را به همراه داشته باشد, خواه نداشته 
باشد - راویان داستانی با صداهای غیر شسخصی 
تغاوت دارند» صداهایی که به دلایل صرفاً منطقی 
با اعضای دنیای متن یکسان انگاشته می‌شوند و با 
سایر شخصیت‌ها به لحاظ وضعیتٍ وجودي یک 
شسخصیت داستانی استراک دارند. راویسان 
فردیت‌یافته نیز؛ به نوبه‌ی حود؛ به لحاظ میزان 
اطلاعی که درباره‌ی خودشان می‌دهند؛ با یکدیگر 
تفاوت دارند: این اطلاع معمولا متناسب است با 
میزان درگيري آنان در رخ‌دادهای روایت‌شده. 
روایت‌شناسان این وجوه گوناگون را ستتاً به 
تقابلی فرومی‌کاهند که در یک سوی آن روایت 
سوم‌شخص قرار دارد و در سوی دیگر آن روایت 
اول‌شسخص. روایت سوم‌شخص هم متضمن 
درگیر نبودبْ راری در رخ‌داد است و هم متضمن 
فردیت‌نيافتگي بنيادي او. روایت اول‌شخص تمام 
آثکال دیگر هویت و ف اصله‌ی روایی را 
دربسرمی‌گیرد. مسلاحظات ک اربردشناختی و 
پدیدارشناختی نیز موید این تقسیم‌یندی کلی 
است. از جمله تفاوت‌های میان دو نوع راوی» 
می‌توان موارد زیر را نام برد: (۱)راویان 
اول‌شخص زندانی یک هویت. و وابسته‌ی یک 
دیدگاء ثابت هستند؛ دانش آنان محدود به آن 
چیزی است که می‌تواند در دسترس یک ذهن 
منفرد قرارگیرد. اما راویان سوم‌شخص دانشی 
نامحدود دارند به اذمان دیگران دسترسی دارند و 
می‌توانند دیدگاه خود را تغییر دهند؛ (۲) در 
روایت اول‌شخص, خواننده می‌کوشد تا برپایه‌ی 
آنچه راوی اعلام می‌دارد؛ چهره‌ی او را ترسیم 








کند. اما در روایت سوم‌شخص, این پرسش که چه 
کسی «سخن می‌گوید» چندان موضوعیت ندارد: 
راوي غیر شخصی, پیش از هر چمیز؛ موجودی 
منطقی, نه روان‌شناختی» است و خواننده معمولةً 
به سخن او بهعنوان کلام یک شخصیت نگاه 
نمی‌کند؛ (۳)راری سوم‌شخص اقتدارٍ روایی 
مطلق دارد (لوتمیر دُلژل» فلیکس مارتینزبوناتی)؛ 
وگفته‌های او تعبین‌کننده‌ی آن چیزی است که در 
دنیای روایی واقعیت شمرده می‌شود. اما راوی 
اولشخص ممکن است امعتبر باشد؛ و ممکن 
است گسفته‌ی او را نویسنده‌ی ضمنی با راوي 
دیگری تصحیح کند؛ (۴)نظرات رادي اول- 
شخص ممکن است در تقابل با پیام نویسنده‌ی 
ضمنی قرارگیرد, حال آن‌که عدم توانق عمده‌ی 
میا راوی سوم‌شخص و نویسنده‌ی ضمنی؛ به 
صدق وأقعباتی مربوط می‌شود که در متن بر 
آن‌ها تصریح شده است. شخصیت مترسک مان 
راوي سوم‌شخص برعی از نظریه‌پردازان نظیر 
هامبورگر بُنفیلد» کوژدا را برانگیخته است که 
برای این نوع از روایت نوعی نظریه‌ی بی‌راوی را 
مطرح کنند: به جای آن که یک انسان یا یک 
سوژه‌ی انسان‌مانند رخ‌دادها را بیان کنند, آن‌ها 
«خودشان زبان باز می‌کنند». 
روایت‌شناسی؛ روایت‌گیر؛ مولف 

مر مهد 


رمان چندآوا 
میخاییل باختین در مسائل بوطبقای داستابفسکی 
(۱۹۲۹) ادعا می‌کند که رمان‌های داستایفسکی 
چیزی نو و بی‌سابقه رابه نمایش می‌گذارند و برای 
توصیف این ویژگی» اصطلاح «رمان چندآوا» را 
می‌سازد. بعدها: به ویژه در مقاله‌ی «گفتمان 
رمان» (۱5۹۳۵-۱۹۳۴)؛ او یادآور شد که هر 


۱۱۵۲۵ ءنممزررام۳) 


رمان چندآوا ۱۳۵ 
داستایفسکی ناب‌ترین بیان گرایشی است که 
به طورٍ تلویحی در ژانر رمان وجود دارد. نقشی که 
چندزبان‌گونگی برای نظریه‌ی زبان‌شناختی‌دارد, 
چندآوایگی و رمان چندآرا برای نظریه‌ی 
داستان‌دارند. (نیزنک:چند آوایگی:مکالمه گری). 
به باور باختین» همان‌طور که هیچ گوینده‌ای 
آزاد نیست که نی زبانی خود را به طور لجام - 
گسیخته بیان کند بلکه باید آن را در نسبت 
با سایر گویندگان به زبان آورد؛ به همین ترئیب: 
رم‌اننویس همم باید بپذیرد که شخصیت‌ها 
نیت‌های خاص خودشان را داشته باشند و بتوانند 
صداهای خود را؛ بدون آن که جزئی از صدای 
واحد نویسنده شوند. بیان کنند. (نک: نیت / 
نیت‌مندی). رمان‌های داستایفسکی متکی به 
آندیشه‌ها پا استدلال‌های یک شسخصیت واحد 
نیستند, بلکه به راببطه‌ی هر شخصیت با کلام 
شخصیت‌های دیگر وابسته‌اند. رابطه‌ی آن‌ها با 
یکدیگر رابطه‌ای مبتنی بر مکالمه است؛ درواقع» 
در قاموس باختین؛ مکالمه‌گری و چندآوایگی 
مترادف یکدیگراند. چنان که باختین می‌گوید: 
«احساس می‌شود که هر یک از اندیشه‌های 
قهرمانان داستایفسکی ... از همان آغاز «پاسخی» 
است درچارچوب یک گفتگوی ناتمام. چنین 
اندیشه‌ای به جانب کلیتی فراگیر, تمام‌شد», و 
تک‌گویانه رانده نمی‌شود. این انديشه در حد و 
مرز اندیشه و آگاهي فردی دیگر زندگي پرتنشی 
داردا »1۶٩۱(‏ ص ۳۷). 

باختین معتقد است که موفقیت داستایفسکی 
نمایانگر نوعی «چرخش کپرنیکی» هم در تاریخ 
داستان و هم در فهم ما از خودآگاهی است. 
به‌جای وحدت داستاني سنتی که برپایه‌ی نوعی 
درونمایه‌ی فراگیربنا شده است (مثل نیاز ببه 
دوراندیشی و آموختن آن در ناع جونز)؛ وحدت 

















۶ رمزگان 
موجود در رسان‌های داستایفسکی وحدتی 
مکالمه‌ای است و مشتمل است بر #هم‌زیستی و 
تعامل مجموعه‌ی «متنوعی» از روان‌های گوناگون 
که به صورت هنری سازمان‌بندی شده است. و نه 
مسراحلی از یک روان واحلٍ در حال تغییرة 
(ص ۳۰). داستایفسکی دنه بردگانی خاموش... 
بلکه انسان‌هایی «آزاد» را می‌آفربند که می‌توانند 
«دوشادوش» خالق‌شان بایستند با او چون و چرا 
کنند و حتی در برابرش سر به شورش بردارند» 
(ص ۶). هنگامی که باختین «گفتمان رمان» را 
می‌نوشت و در آن رمان را «مجموعه‌ی متنوعی از 
انواع کلام‌های اجتماعی (و گاه مجموعه‌ی متنوعی 
از انواع کلام‌های زبانی) و مجموعه‌ی متنوعی از 
صداهای افراد, که به صورتی هنری سازمان‌بندی 
شده است» (ص ۲۶۲) تعریف کرد ایسن 
ویسژگی‌های رمان‌های داستایفسکی را عناصر 
سازنده‌ی خود ژانر می‌دانست و در طیف وسیعی 
از رمان‌های اروپایی نیز آن‌ها را یافته بود. 

تأثیر نظریه‌ی گفتمان داستاني باختین بسیار 
چشم‌گیر بوده است. پل دومان می‌نویسد که 
«می‌توان فهرست بلندبالایی از ن ظریه‌پردازان 
معاصر بااندیشه‌های بسیارمتفاوت راتهیه کرد که 
همگی ادعا می‌کنند نظریه‌ی مکالمه‌گري باختین 
برای کار آنان مطلوب یا حتی تعیین‌کننده بوده 
است» ((۱۰۴۷]؛ ص ۱۰۴). ذن بیالوستوسکی 
خاطر نشان می‌کند که «همه‌ی ماء همان‌گونه که 
رتوریک و دی‌الکتیک رابه کار می‌گیريم» 
مکالمه‌گری را نیز به کار می‌گيريم؛ بدون آن که 
کارمان را به نام این فن بشناسیم»؛ وی شمار 
فراوانی از تحلیل‌های ادبی را نمونه می‌آورد که 
مدیون مفاهیم در هم‌تنیده‌ی مکالمه‌گری و 
چندآوایگی هستند ((۱۶۹ ]. ص ۷۹۶). پیتر گرت 
در کتاپ خود با عنوان رمان چندپبردگی دوره‌ی 


ویکتوربا (۱۹۸۰) که عنوان فرعی آن مطالعاتی در 
فرم مکالمه است. از چارچوب مفهومي باختین 
بهره می‌گیرد تا حضور «نفاوت‌های بنیادی و 
لاینحل» در رمان‌های دوره‌ی ویکتوریاء و اوجود 
تقابل‌هایی که نمی‌توان به تضادهای ثابت و 
انتزاعی تقلیل‌شان داد یا تفکری دیالکتیکی 
درباره‌شان روا داشت» را تحلیل کند (1۵۴۷۱: 
ص 44 سرانسجام ادعاهای باختین در سورد 
رمان‌های داستایفسکی هر چه باشد. اصطلاحات 
انستفادی‌ای کسه او بسرای بررسی رمان‌های 
داستایفسکی طرح کرد وارد روند کلي 
چبندزبان‌گونگی ادبی شده است. (نک: نسقد 
مکالمه‌ای). 

> دوصدایگی امکالمه‌گری؛ چندآوایگی | 

مکالمه گری؛ چندز بان‌گونگی؛ نقد مکالمه‌ای 


۵۲ جههر 


رمرگان (ه00۵) 
رمزگان نظامی نشانه‌ای است که پبام معینی را 
تولید می‌کند و شامل مجموعه‌ای از نشانه‌ها و 
قواعلٍ حاکم بر ترکیب آن‌ها است. (نک: نشانه). 
رمزگان ممکن است مجموعه‌ی ساده‌ای از عناصر 
هم‌ارز باشد (مثل رمزگان مورس يا زبان ماشین)؛ 
و یا ممکن است ساختار بسیار پیچیده‌ای همراه 
با قواعدی باشد که صراحتاً تدوین نشده‌اند و 
عمدتاً به‌صورت ناخودآگاه عمل می‌کنند. مثلاً 
یک جمله‌ی گفتاری در زبان طبیعی به‌ کمک 
مجموعه‌ای از قواعد نحوی؛معنایی و آوایی تولید 
می‌شود که در مجموع یک رمزگان را می‌سازند. 
در حوزه‌ی زبان‌شناسی, نخستین بار فردینان 
دو سوسور در دوده‌ی زب‌آن شناسی عسمومی 
(۱۹۱۶) اصطلاح رمزگان را تقریباً به معنای زبان 
(لانگ: نظام زبان) به کار برد و آن را در مقابل 





گفتار (پارول: کنش گفتاري فردی) قرار داد. 
(نک: زبان /گفتار) بعدهاء رومن یاکوسن این 
اصطلاح را از نظریه‌ی ارتباط که در آن» رسزگان 
صرفاً بهانبارهای از علائم اشاره داشت» اخذ کرد. 
(نک: ار تسباط. نسظریه‌ی). او در مقاله‌ی 
مشهورش, «خطابه‌ی افتتاحیه: زبان‌شناسی و 
بوطیقا» (۱۹۵۸) که در کنفرانس ایندیانا درباره‌ی 
سبک ایراد کرد, یک مدل شش وجهی از ارتباط را 
ارائه داد. در این مدل «فرستنده» «پیامی» را 
آزطریق «مجرایی» مادی -«تماس»- برای 
«گرنده» می‌فرستد. پیام مستلزم وجود «بافتی» 
است که به آن ارجاع کند و برای این که فهمیده 
شود باید از «رمزگانی» بهره گیرد که برای طرفین 
ارتسباط کاملاً شناخته شده باشد. تقابل 
رمزگان /پیام که از اين مدل حاصل می‌شود؛ تقریباً 
با تقابل سوسوری زیان /گفتار همخوان است. 

اما در نشانه‌شناسی» رمزگان مفهومی وسیع‌تر 
دارد و نه‌تنها در مورد ارتباط بلکه در مورد هر 
نظامی که بتوان آن را نظامی ولالتی خواند, نیز به 
کار می‌رود. مثلا رد پای جانوران نشانه‌های 
بیماری, الگوهای دی. ان. (ی. در سلول‌ها؛ همگی 
را می‌توان عناصری از یک رسزگان تلقی کرد. 
حتی در کاربردی گسترده‌تر» این منهوم می‌توانند 
نظام‌های فسرهنگی را نیز شامل شود. کلود 
لوی‌استروس در آثار مردم‌شناختي خود این نظر 
را مطرح می‌کند که جنبه‌هایی از زندگی اجتماعی 
راکه مستقیماً به ام ارتباط مربوط نمی‌شوند (مثلا 
نظام خویشاوندی)» می‌توان با استفاده از مدل‌های 
زبان‌شناختی فهمید. فعالیت‌های فرهنگي انسان 
همچون آشپزی؛ سرو غذاء و شیوه‌های لباس 
پوشیدن را می‌توان‌به‌منزله‌ی رمزگان‌های فرهنگی 
تجزیه و تحلیل کرد. بسیاری از مطالعاتِ روز 


نشانه‌شناختی به شناسایی و تشریح رمزگان‌های. 


رمزگان ‏ ۱۳۷ 
بنيادین زنسدگی روزم ره می‌پردازند. آثارٍ 
لوی استروس هم جنبشی در حوزه‌ی نشانه‌شناسی 
ایجاد کردند و هم بر بسط ساختارگرایی تأثیری 
به‌سزا داشتند: یکی از مهم‌ترین اصول ساختار - 
گرایی این است که هر جنبه از تجربه‌ی انسانی؛ 
ضرورتا؛ پدیده‌ای رمزپرداشته است. 

مفهوم رمزگان:در نظریه‌ی ادبی کاربست‌های 
متعددی دارد. ناقدان ساختارگرا همچون [. ژ. 
گره‌ساس و تزوتان تودوروف کوشیدند تا توصیفی 
از نظام با «دستوری» که متن را تولید می‌کند, به 
دست دهند. از دید آن‌هاء متن «گفتار زبان» است؛ 
زبانی مرکب از قواعلٍگشتاری‌ای که متون ادبی را 
تولید می‌کنند. مایکل ریفاتر, با عطف توجه به 
شعر از یک نظریه‌ی رمزگانی بهره گرفت تا 
قراردادهای زيرساختي یک متن را توصیف کنند» 
و در این کار اهمیت خاصی برای بازشناسي 
رمزگان توسط خواننده قائل شد. رولان بارت 
نشان داد که متن «صورت تحققیافته‌ی «یک» 
رمزگان» نیست, بلکه گذرگاهی است که رمزگان - 
های متنوعی از آن عبور می‌کنند. او در اس |زد که 
خوانشی است از «سارازین» بالزاک؛ پنج رمزگان 
را مشخص می‌کند (رسزگان‌های هرمنوتیکی» 
معنایی؛ نمادین؛ پسروآیروتیک یا کنشین و 
فرهنگی). توصیف او از رمزگان آنقدر مبهم است 
که نمی‌توان آن راهم‌چون مبنایی عام برای 
بررسی سایر متون به کار بست. با وجود این 
بررسی او که تلویحا خواننده, و نه متن؛ را 
فرآورده‌ی رمزگان می‌انگارد, نقطه عطف مهمی 
را در چشم‌انداز ساختارگرایی رقم می‌زند. (نیز 
نک: نقد خواننده‌محور؛ رمزگان روایی). 
> نشانه‌شناسی؛ نشانه؛ ساختارگرایی 


صاوعق وتصماه4 * 











۸ _ رمزگان روایی 
رمزگان روایی (هم) ۲افوای 


رمزگان روایی مفهومی است که نخستین بار 
رولان بارت آن را به هنگام حوانشٍ دقيتي داستان 
کوتاو «سارازین» بالزاک در اس /زد )1٩۷۰(‏ 
مطرح کرد. این رمسزگان به طورِ استقرایی و 
ازرهگذر برشمردن و توصیف اعضای این طبقه 
تعریف می‌شود. بارت مجموعه‌ای از پنج رمزگان 
روایی را فهرست می‌کند: 

)رمزگان «پروآیروتیک» یا رمزگان کنشی» 
که کنش‌های شخصیت‌ها را به صورت پی‌رفت- 
های روایی سازمان می‌دهد. و برای هر پی‌رفت 
اصطلاح عامی در نظر می‌گیرد که کارکر د راهبردي 
آن را نشان می‌دهد. نمونه‌هایی که بارت برای 
مقوله‌های عام ذکر می‌کند عبارت‌اند از قتل» قرار 
ملاقات. پیاده‌روی. 

۲) رمزگان «هرمنوتیکی» یا رمزگان معمایی» 
که واحدهای معنایی‌ای را گرد می‌آورد که 
به‌نجوی برای طرح و حل یک مسئله مناسب 
هستند: بازشناسي معما؛ پراکندن سر نخ‌هاء به 
تأحیر انداختن پاسخ؛ ارائه‌ی راهنمایی‌های 
دروغین؛ آشکار کردن حفیقت. 

۳)رمزگان «معنایی» با رمزگان مربوط به 
دلالت‌هاي ضمنی, که مشتمل است بر گرینش 
برخی از مشخصه‌های معنایی که واحدهای متنی 
بااندازه‌های متفیر؛ دلالشی ضمنی بر آن‌ها 
دارند (یعنی به طورٍ تلویحی به آن‌ها اشاره 
شده است و نه به طورِ تصریحی). مشخصه‌های 
معنايي تکرارشونده در چارچوب پیکره‌های 
موضوعی‌ای دسته‌بندی می‌شوند که از نظم حطي 
گفتمان روایی فراتر می‌روند. برای نمونه در 
«سارازین»؛ میهمانی در یک هتل خصوصی در 
حومه‌ی سنت اونوره؛ دلالت ضمنی بر مکنت 
صاحب‌مجلس دارد و با سایر قطعه‌ها که همین 





مشخصه را القامی‌کنند پیوند دارد. رمزگان معنایی 
همچنین مشخصه‌های گوناگونی را که با اسامی 
خاص ارتباط دارند گردآوری می‌کند و به‌این 
ترتیب» شكل‌گيري شخصیت را ممکن می‌کند. 
(نک: معناین). 

۴) رمزگان «نمادین»» که موجودات و 


رخ‌دادهای خاص رابه مفاهیم مجرد و عام 
پیوند می‌دهد. بارت سازمان‌بندي مدلول‌ها 
در قالب مجازهای بیانی و الگوهای فضایی» 
نظیر آنتی‌تز و تقارن مقلوب را در چارچوب 
رمزگان نمادین می‌فهمد. مثلاً در «سارازین» 
کاستراتو زامبی‌نلا مفاهیم مقلوب ابرزنانگی 
و فرومردانگی را بازنمایی می‌کند. (نک: دال / 
مدلول /دلالت). 

۵) رمزگان «ارجاعی» یا فرهنگی» که هنگامی 
به‌کارگرفته می‌شود که متن برای شکل دادن به 
معناء خواننده را بهاستفاده از دانش خود از جهان 
واقعی فرامی‌خواند. به نظر بارت. این دانش که بنا 
به پیش فرض متن رثالیستی؛ طبیعی است و فوراً 
از تجربه مشتق می‌شود. تصویر رمزپرداخته‌ای 
است که از منابع متنی مشتق می‌شود. برای نمونه, 
در «سارازین» اشاره‌ای تلویحی به صدای 
حکمت عامیانه می‌شود که بنا بر آن» هر کس 
درباره‌ی بعضی از آم‌ها چیزهایی می‌داند: زنان؛ 
ایتالیایی‌هاء هنرمندان. 

این نهرست رمزگان‌های روایی به مسائل 
نظري چندینی دامن می‌زند: 

۱)آیا این نهرست جامع است؟ چنان که 
پارت می‌گوید. هر یک از «خوانه‌ها» (واحدهای 
خوانش) نمایانگر یکی از رمزگان‌هاست و برای 
توصیفب خلن معنای روایی به هیچ رمزگان 
دیگری نیازی نیست. برخی از مفسران آموزه‌های 
ساختارگرابی مانند جاناتان کالر و رابرت 





اسکولن, گاه این ادعا را به چالش کشیده‌اند, اما 
هیچ‌گاه کوشش جدی‌ای برای برای اصلاح این 
نظام صورت نگرفته است. (نک: ساختارگرایی). 

۲) آیا رمزگان‌ها را متن می‌آفریند و خواننده 
آن‌ها را می‌گشاید با این که تسلط بر آن‌ها 
پیش‌نیاز فهم روایت است؟ پاسخ در مورد هر 
مقوله متفاوت است: هم رمزگان پروآیروتیک 
مستلزم آشنایی با نوشنه‌های استانده و مدل‌های 
تفسیر فعالیتِ انسانی است؛ رمزگان فرهنگی بر 
متن مقدم است ولی به‌وسیله‌ی آن دگرگون 
می‌شود؛ رمزگان نمادین برپایه‌ی تداعی‌های 
فراردادی ساخته می‌شود (سفید «پاکی) اما 
متن نظام هم‌ارزی‌های نمادین خود را پيشنهاد 
می‌کند. 

۳ آیا این پنج جنبه‌ی ارتباطٍ متنی واقعاً 
رمزگان هستند؟ و آیا روایی هستند؟ هر رمزگان 
مجموعه‌ای از قواعدی است که آگاهی از آن‌ها 
برخی از رفتارها را قاعده‌مند می‌کند. یک رمزگان 
روايي واقعی باید تولید معنای روایی را قاعده‌مند 
سازد. از این‌حیث این رمزگان باید هم با رمزگانی 
که چونان رسانه عمل می‌کند (معمولاً رمزگان 
زبانی) تفاوت داشته باشد و هم با رمزگان‌های 
فرهنگی‌ای که در متن از آن‌ها سخن می‌رود (مثلاً 
رمزگان راهنمایی و رانندگی در جمله‌ی «او از 
چراغ فرمز رد شد؟). هیچ‌یک از پنج مقوله‌ی 
پيشنهادي بارت نمی‌تواند با مجموعه‌ی معینی از 
قواعد سازنده‌ی معنای روایی مرتبط شود. این‌ها 
به لحاظٍ صوری رمزگان نیستند, بلکه انواع پایه‌ی 
فعالیت‌های معنایی هستند: شناسايي شیوه‌های 
رفتاری مرجح‌های انسانی و تبیین اما واشاره‌های 
آنهابه صورتِ کش‌های معنادار (رمزگان 
پروآبروتیک)؛ تجزیه‌ی بازنمودهای پیچیده به 


کت 


مسژلفه‌های معنایی ساده (رمزرگان معنایی): 
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گردآوري تمامي مشخصه‌های مراجع متلی و 
ساختن تصویر ذهنی آن‌ها (رمزگان معنایی؛ تفسیر 
ثانوی پی‌ريزي شبکه‌ای از روابط میان مدلول‌ها 
و پیوند زدن این شبکه‌ها با درون‌مایه‌های عام 
(رمزگان نمادین)؛ بهره‌گيري شخص از دانشی که 
از جهان واقعی درد بای پر کرد خلاءاطلاعاني 
متن (رمزگان ارجاعی)؛ ارزيابي سهم اطلاعات 
موجود در متن بسرای حل معماً (رمزگان 
هرمنوتیکی) به نظر می‌رسد که برخی از این 
فعالیت‌ها از جمله جهانی‌های پردازش کلام 
هستند (رمزگان‌های ارجاعی و معنایی), برخی از 
آن‌ها جدا از روایت‌مندی» در متون ادبی مرجح 
شمرده می‌شوند (رمرگان نمادین)؛ برخی 
پیشاپیش وجود یک پیام روایی را فرض می‌گیرند 
(رمزگان پروآیروتیک»» و برخی دیگر می‌توانند با 
ژانرهای روايبي خاص پیوند یابند (فرادستي 
رمزگان هرمنوتیکی در رمان‌های پلیسی). اگر این 
پنج رمزگان به‌عنوان جنبه‌هایی از فعالیت شناختي 
درگیر در پردازش متن تفسیر شوند» هیچ دلیلی 
وجود ندارد که نظام را جامع یا اجزاء آن را قطعی 
تلقی کنیم. (نیز نک: درون‌مایه). 

رمزگان؛ روایت‌شناسی 


۱ 


روان‌کاوی, نظریه‌های 

(ه معزد۲۳۵۵ ردزعرا وحم وو۳) 
روانذکاری علمی تفسیری و بالینی است که 
زیگموند فروید (۱۹۳۹-۱۸۸۶) پایه‌گذار آن بوده 
است. روانکساوی نظریه‌ای تکوینی درباره‌ی 
تحول ذهن بشر به‌مثابه‌ی «دستگاه روانی» عرضه 
می‌کند. مفهوم ذهن ناخودآگاه در نظریه‌ی فروید 
نقشی محوری دارد و در بسترٍ آن, تن و تاریخ 
جنسي سوژه‌ی انسانی در همه‌ی تولیدات ذهن 

















۱۴۰ 


روان‌کاوی. نظر یه‌های 


خودآگاه امتداد می‌بابد. از نظر فروید» سفهوم 
جنسیت صرفاً میلی زیستی یا جنسی نیست» 
جنسیت هم‌تافتِ میل جسمی و ذهنی است که 
خود را از نخستین روزهای کودکی تا دوران 
بزرگ‌سالی نشان می‌دهد («گفتارهای نوین 
مقدماتی در روان‌کاوی»» ۱۹۳۳). نظریه‌پردازان 
معاصر از جمله ژاک لاکان؛ نورمن هالند و هرولد 
بلوم از آراء فروید در نظریات خود پیرامون زبان» 
خوانش و تأثیر ادبی بهره برده‌اند. 


سرچشمه‌های بالینی روان‌کاوی 

تجربیات فروید در مورد خواب مصنوعی در 
دورانی که با ژان مارتّن شارکو کار می‌کرد (دهه‌ی 
۰) او رابه سوی این کشف سوق داد که ذهن 
اخودآگا» در کنش‌ها» واژه‌ها و تصاویر ذهنی 
متجلی می‌شود و ایین‌ها اموري هستند که 
به‌واسطه‌ی فرآیند واپس‌رانی؛ معنایشان در دانش 
خودآگاه سد شده است. واپس‌رانی فرآیند 
سانسورٍ روانی است که چیزی را از دسترس 
خودآگاه دور می‌سازد («واپس‌رانی»؛ .)1٩۱۵‏ 
فروید در دوره‌ی اولیه‌ی کار خود با بیماران 
هیستریایی؛ این نظریه را ارائه داد که محتواهای 
ذهن ناخودآگاه» درنهایت از تن جشسی‌شده 
ناشی می‌شوند و انرژی‌ای پویا آنها راهدایت 
می‌کند که می‌کوشد آن‌ها را به عرصه‌ی خودآگاه 
ببرد (مطالعاتی درباره هیستری؛ با همکاری 
یوزف برویر ۱۸۹۵-۱۸۹۳) اما نیروی 
واپسراتیاقتضا م‌کند که هبرگونهآادسازی 
ماده‌ی ناخودآگاه در جامه‌ای مبدل صورت گیرد. 
بنابر این ناخودآگاه در نشانگان جسمی رژیاها؛ 
تطیفه‌هاء کنش‌پریشی‌ها («لغزش‌های زباني» 


فروید) و حرکات تصادفی‌ای که در زندگی . 


روزمره مستور هستند؛ بروز می‌کند (روان‌شناسی 





زندگی روزمره» ۱۹۰۴). به‌همین قیاس,» فروید با 
تأکید می‌گوید که هنرمند به‌اعتبار گشودگی‌اش 
نسبت به قدرت خیال‌پردازی در فرآیندٍ خلت 
اثر هنری» همواره رابطه‌ای ممتاز با ناخوداگاه 
دارد. 

روان‌کاوی گرچه؛ دراصل, روشی درمانی 
بوده اما نظریه‌ی روان‌شناختی‌ای که در بستر 
کشفیاتِ باليني فروید شکل گرفت و رشد کرد 
عمیقا رمدار بینش‌هایی بود که او از مطالعه‌ی 
ادبیات و فرهنگ کسب کرده بود. سرآمدٍ همه‌ی 
این‌ها کشف «عفده‌ی اودیپ» است؛ که فروید نام 
آن را از تراژدي ادیپ شهرباٍ سوفوکل برگرفته 
است (سه مقاله در باره‌ی نظریه‌ی جنیت؛ 
۵ فروید در طی کار خود؛ برای اثبات 
یافته‌های بالني خود به ادبیات روی آورد. گر چه 
بسیاری از فرزندانِ فكري فروید به جایگاه تولیلٍ 
خلاقانه در روش و تحقیق روان‌کاوانه بی‌اعتنا 
بودند» امانظریه‌پردازا کنونی بار دیگر به بررسي 
رابطه‌ی میان روان‌کاوی و نقد فرهنگی روی 
آورده‌اند. 


فراروان‌شناسی 
نظریه‌ی فروید درباره‌ی ذهن» درواقم؛ پاسخی 
است به ادعاهای متافیزیک. فروید برای این کار به 
نوعی فراروان‌شناسی متوسل می‌شود و به این 
تسرتیب؛ بسه ورای آگاهی راه پیدا مسی‌کند. 
فراروان‌شناسی بسیاری از پایه‌های فلسفی و 
اسطوره‌ای را فرافكني ویژگی‌های ناخودآگاء بر 
واقعیتٍ بیرونی می‌انگارد. فروید در جریان کار 
خود. سه انگاره‌ی عمده را در موزدٍ دستگاه روانی 
رسیم می‌کند: «انگاره‌ی پویا» «انگاره‌ی 
اتتصادی» و «انگاره‌ی جای‌شناعتی». 

«انگاره‌ی پویا» توصیفی است از تضادر درون 








ذهن؛ تضاد میان رانه‌های ناخودآگاه که می‌کوشند 
رها شوند. و نیروهای قدرت مد واپس‌رانی که 
می‌کوشند تا از بروز امیالٍ ناخودآگاه جلوگیری 
کنند. از این نبرد مشتقاتِ ماده‌ی واپس‌رانده بیرون 
می‌آیند که هر دو نیرو را ارضا می‌کنند: همین 
«ساخت‌های مصالحه‌ای» -خوشه‌های تصاویر 
ذهنی, کنش‌هاء واژگان- هستند که همچون 
نشانگان بروز می‌کنند. 

«انگاره‌ی اقتصادی» بررسي توزیع یا 
گردش انرژی یا انگيختگي روانی است؛ این 
آنرژی با انگیختگی به گرو» معینی از انکار؛ اشیاء 
اعضای بدن و... مربوط است. فروید این منهوم را 
«نیروگذاری روانی» می‌نامد؛ ایین سفهوم پیش - 
انگاشت‌های علمي آموزش‌های وی در زمینه‌ی 
روان‌شسناسي عصب‌شناختي آن دوران را دربر 
می‌گیرد و درعین حال؛ از یافته‌های باليني او 
خصوصاً در مورد حمله‌های هیستریایی ناشی 
می‌شود. در درون سوژه‌ی انسانی میزانِ سعین و 
قابل اندازه‌گیری‌ای از انرژی غریزی وجود دارد 
که برای حفظ تعادل روانی باید به آشکال گوناگون 
میان اشیاء تن و محتوای ذهنی توزیم شود. 
انگاره‌ی اقتصادی به مفاهیم مهم فرویدی یعنی. 
«به‌هم‌فشردگی» و «جابه جایی» منتهی می‌شود. 
که هر دو کارکردهای ناخوداً گاه هستند که 
به‌واسطه‌ی آن‌هاء افکار از عواطف جدا می‌شوند. 
در فرآینٍ جابه‌جایی, شور عاطفه که زمائی با نکر 
یا تصویر معینی پیوند داشته, از آن جدا می‌شود و 
به سوی افکار پا تصاویر دیگری گذر می‌کند؛ 
افکار یا تصاویری که فقط تداعی‌کننده‌ی فکر 
اصلی هستند. از سوی دیگر؛ فرآیند به‌هم‌فشردگی 
زمانی رخ می‌دهد که یک نکر قرار است 
خوشه‌ای از عواطفی به‌هم‌پیوسته را تصویر کند. 
این دو ساز وکار به بهترین وجهی در کتاب تضسیر 


روان‌کاوی: نظریه‌های ‏ ۱۴۱ 


روا (۱۹۰۰) توضیح داده شده‌اند. 

«نظریه‌ی جای‌شناختی» دستگاه روانی را بر 
اساس یک استعاره‌ی مکانی» به خرده‌نظام‌های 
گوناگونی تفسیم می‌کند. فروید در جربان کار 
خود؛ دو نوع جای‌شناسي متفاوت را ابداع می‌کند. 
اولی ذهن را بسه سه نظام تقسیم سی‌کند: 
«خودآگاه»؛ «پیشآگاه»و «ناخودآگاه». خودآگاه 
قلمرو ادراکات و دریانتٍ حسی جهان بیرون 
است؛ پی شآگاه قلمرویی است که خودآگاه 
می‌تواند آن را فرابخواند و معمولا به حافظه و آن 
بخش‌هایی که از طريق زبان می‌توان به آذها 
دسترسی پیدا کرد مربوط می‌شود؛ ناشودآگاه 
قلمرو اسور سانسور شد» است» چیزهابی که 
ورودشان به دانش پیش‌آگاه و خودآگاه ممنوع 
شد» است. جای‌شناسی دوم که «انگاره‌ی 
ساختاری» نیز نامیده می‌شود و فروید آن را در 
کتاب من و نهاد (۱۹۲۳) مطرح کرد؛ ذهن رابه سه 
بخش تفسیم می‌کند: «نهاد» (مرکز رانه‌های 
غریزی)؛ «من» (بخشی که یکی‌انگاری و رابطه‌ي 
سوژه با جهان بیرون را با ز می‌نمایاند) و «ابّرمن» 
(که احکام پدر -مادرانه و اجتماعی یا.وجدان را 
باز می‌نمایاند). . 


جنسیت روانی 

مفهوم فرويدي جنسیتِ روائی بر فهم فروید از 
«لیبیدو» استوار است. لیبدو يا انرژي جنسي 
آزاد هم کنش انسان را هدایت می‌کند و هم رشد 
او را. اما تصور او از جنسیت باید چنان فهمیده 
شود که تمام تجربیات انسانی را در برگیرد؛ 
تجربیاتی که رائه‌ای آن‌ها را هدایت می‌کند که. 
هدفش ارضای نبازهای تنانه و ذهنی است. و این 
«اصل لذت» است..فرضیه‌ی فروید در مورد 
جنسیت کودکانه بر مفهوم سازمانیابی کودک 




















۳ _ روان‌کاوی, نظریه‌های 

انسان در تواحی شهوت‌زا مبتنی است نواحی‌ای 
که به تفاریق, در مراحلي گواگ ون رشدٍ کودک 
تأثیرگذارند. فروید معتقد است که روند این 
سازمان‌پابی سه مرحله‌ی اصلی دارد: مرحله‌ی 
«دهانی» که در آن نوزاد بیشترین لذت را از 
طریق مکیدن و گاز زدن کسب می‌کند؛ مرحله‌ی 
«مقعدی» که در آن مقعد و فرآورده‌های آن ذهن 
کودک را به شود مشغول می‌کند» و مرحله‌ی 
«قضیبی» که در آن» اولویتِ اندام تسناسلی 
کودک رابه سوی عقده‌ی اودیپ می‌راند. تقابل دو 
جنس از طریق بازنمودهای مواضع قضیبی و 
اخته‌شده تجربه می‌شود («برخی پی‌آمدهای 
روانی تمایزهای کالبدشناختی مبان دو جنس»؛ 
۳ سویه‌ی مسبت عقده‌ی اردیپ در 
ساده‌ترین شک آن؛ موجب می‌شود که کودک 
نسبت به وال جنس مخالفي خود احساس تمایل 
کند. و در پی آن؛ به رقابت با وال جنس موافتي 
خود برخيزد. در سویه‌ی منفي این عقده» کودک 
وال جنس موافنق را دوست دارد و وال جنس 
مخالف را رقیب خود می‌داند. کشف فروید در 
مورد دوگ‌انگي جنسي انسان امکان بروز هر 
در سویه‌ی عقده‌ی اودیپ را در روند رشد کودک 
میسر می‌کند و آن را عامل تعبین‌کننده‌ی مهمی 
در شکل‌گیری شخصیت و جهت‌گیری جنسی 
می‌داند. 


فرآیند روان‌کاوانه 

روند حرکت کودک در دور شدن از بهره‌گيري 
خودشیفتگان‌ی محض از تن خود و رفتن به 
سوی خوشه‌ی خانواده» بحران اصلي رونلٍ رشلٍ 
انسان است؛ این روند تنها تااندازه‌ای مححقق 
می‌شود و محور تعارضات عصبی باقی می‌ماند. 
در فرآیند روان‌کاوی؛ تعارض ادیپی به‌واسطه‌ی 


«انتقال» بار دیگر زنده می‌شود؛ در این‌جاء تجزیه 
و تحلیل روانکاوانه به‌برکتٍ جایگاه روان‌کار 
درمقام جانشین والدین؛ به فرصتی برای اصلاح و 
بازكاوي بحران اصلی تبدیل می‌شود؛ که البته 
این بار با بینشی بالینی همراه است. روان‌کاوی 
درحکم یک شیوه‌ی درمانی؛ از طریق برجسته- 
سازی برعی ویژگی‌های «تداعی آزاد» در بیمار 
(تکرار بدون سانسور بیمار از هر آن‌چه در ذهن 
دارد) عمل می‌کند. به نظر روانگان, این ویزگی‌ها 
به معنای تجلی ناخودآگاه در خیال‌پردازی‌ها؛ 
تداعی‌های خودانگیخته و رژیاهاست. خحلاصه 
این که تجربه‌ی روان‌کاوی به فرآیند آشکارسازي 
فزاینده‌ی سوژه‌ی مورد بررسی بدل می‌شود. 
فروید واکنش ناخودآگاو روانکاو نسبت به مطالب 
بیمار را «انتقل متقابل» می‌نامد. 


از آنجاکه دل‌مشغولی اصلی فروید روان و 
فرآورده‌های آن است. او منشأً هنر را در رژیا 


صورت کلاسيک نقلٍ ادبی روان‌کاوانه 


می‌جوید؛ او عموماً رژیا را «شاراهی»به سوی 
ناخودآگاه می‌انگارد. آشکال اولیه‌ی کاربست 
روان‌ک‌اوی در موردٍ هنر و ادبیات» گرایشی 
زندگی‌نامه‌ای داشتند: متن و خالق آن نقش 
تحلیل‌شوند» را داشتند و ناقد نقش روان‌کاو را ما 
درواقم؛ این تفلیل‌گری که شاخص نقد فرویدی 
بود» هرگز تحقیقاتِ فروید درباره‌ی خلاقیت را 
محدود نکرد. نوشته‌های او در زمینه‌ی هنر از این 
قرارند: «نویسندگان خلاق و خیال‌پردازی» 
(۱۹۰۸) تطیفه‌ها و راسطه‌شان با ناخود؟ گاه 
(۱۹۰۵) توهمات و رژیاها در «گرادابوا»‌ی 
بنسن (۱۹۰۷) «لثوناردو داوینچی و خاطره‌ای از 
دوران کودکی‌اش» (۱۹۱۰). در ایسن نوشته‌ها 
فروید تجزیه و تحلیل خود را به راهبردهایی 











بسط می‌دهد که به موجب آن‌ها هنرمند (مانند 
رژیابین) «ساخت‌های مصالحه‌ای» را می‌آفریند؛ 
ساخت‌هایی که به‌واسطه‌ی آن‌ها؛ یک آرزوی 
ناپذیرفتنی از طریق ایجاد یک شکل پذیرفته. 
نه‌تنهابه عرصه‌ی خودآگاه پا می‌گذاره بلکه ببه 
یک اثرٍ هنري لذت‌بخش نیز تبدیل می‌شود. او 
درگيري خوانندگان با تمهیدات آفریننده را 
از طریق نجزیه و تحلیل تأثیر اثر بر مخاطب 
بررسی می‌کند. ار چه ناقدان روانکاي متأخر 
هم‌چون لیونل تریلینگ و نورمن هالند به بررسی 
مسائل مربوط به راهبردهای هنری و اثرات آن‌ها 
پرداختند. اما تقریباً همه‌ی ناقدان فرويدي نسل 
اول صرفاً روانكاوي خالي اثر را مد نظر قرار 
دارند. 

نخستین نویسندگان مجله‌ی ایماگو (۱۹۱۲- 
۷ )که به بررسی مسائل مربوط به روان‌کاوي 
کاربردی‌می‌پرداشت, می‌کوشیدند تا در عرصه‌ی 
فرهنگ شواهدی برای توضیح یافته‌های تازه‌ی 
روانکاوی بیابند. نمونه‌ی کلاميکي نگرش 
روان‌کاوانهبه زندگی‌نامه‌ی هنرمند کتاپ ادگار پو: 
یک بردسی روان‌ک‌اوانه (۱۹۳۳) اثر ماری 
بناپارت است. نخستین ناقدان فرویدی که به 
روش‌های به کاررفته در تضیبر روّبا متکی بودنده 
اثر هنری را آشکارسازنده‌ی الگویی از آشکال 
ناخودآگاه-ایماگوها (انگاره‌های آرانی) - 
می‌انگاشتند که خحاطرات و نقاب‌های پدر-مادرانه 
را بازمی‌نمایاند. محتوای ظاهری یا روبي اثر 
هنری نیز مانند رژیاء معنایی پنهان در خود دارد که 
با تفسیر می‌توان آن را رمزگشایی کرد. نماد 
پردازي هنری, همانند رژیا؛ محتوای ناهودآگاه را 
از طریق رابطه‌ی نسبتاً همماهنگ میان نماد و 
«معنای» ناخودآگاه نشان می‌دهد. نظریه‌ی 
والایش نیز یکی از اجزاء اصلي روانکاوي 


روان‌کاوی؛ نظریه‌های ‏ ۱۴۳ 


کاربردي کلاسیک است که بر اساس آن؛ یک 
غریزه‌ی جنسی اولیه به صورتِ کنشی خنناشده 
درمی‌آید تابه فرآورده‌ای خلاق و از نظر 
اجتماعی ارزش‌مند بدل شود. اين موضوع از نظر 
فروید» مهم‌ترین ساز و کار روان است (نمدن و 
عوامل ناخشنودی آد» ۱۹۳۰). 


نقد کهن الگویی 
نظریه‌ی فروید درباره‌ی معناهای نمادین بر روی 
فرد و بافت فرهنگی اش متمرکز بوده اما همکار 
وی کارل گوستاو یونگ, از این رویکرد دوری 
جست و نظریه‌ی «نمادهای جهانی» را پروراند. 
از نظر یونگ ناخوداگاه فرد از طریق «ناخودآگاء 
جمعی» در تصویرها و خیال‌پردازی‌های ود 
سهیم می‌شود و این ناخودآگاو جمعی از همه‌ی 
دوره‌ها و فرهنگ‌ها برمی‌گذرد تا کلاً میراث 
نوع انسان را دربرگیرد. تصاویر ازلي معینی از 
این ناخودآگاو جمعی به روان فرد صادر می‌شوند, 
که یونگ آن‌ها را «کهن‌الگو» می‌نامد, زیرا 
این تصاویر همواره و در سراسر جبهان در 
انسانه‌ها و اسطوره‌ها وجود دارند (دو مقاله 
پیرامون روان‌شناسی تبحلیلی؛ ۱۹۷۲؟ اسان و 
سمبول‌هابش, ۱۹۶۴). پونگ نظرِ فروید درباره‌ی 
یکی‌انگاری هنر و روان‌رنجوری را برنمی‌تابد ر 
چنین می‌اندیشد که در فرآیند هنری, انرژي خلاق 
سیری مستفل را در آگاهی فرد دنبال می‌کند. اما 
نیت از ناخودآگاو جمعی سرچشمه می‌گیرد. 
(نک: نقد کهن‌الگویی). این فرآیند هنرمند 
واقعی را به ابزاری در دست یک زبان جهانی 
بدل می‌کند. یکی از چهره‌های برجسته‌ی نقدٍ 
پونگي مود بادکین است؛ او در کتاب طرح‌های 
کهنالگوبی در شعر (۱۹۳۴) بر واقعیت ذهني 
تجربه‌ی جمعي انسان تأکید می‌کند؛ واقعیتی که 




















۴ _ روان‌کاوی؛ نظریدهای 

نویسنده آن رابیان می‌کند و خواننده به آن واکنش 
نشان می‌دهد. بادکین الگوهای تکرارشونده‌ی 
عاطفی و آشکالی روانی را طرح‌های کهن‌الگوبي 
هنر در تمامی اعصار می‌شناسد. او می‌کوشد تا 
آثار هنری را برپایه‌ی نظامی جهانی از ساختار- 
های اسطوره‌ای طبقه‌بندی کند؛ ساختارهایی که 
خود از سرشتی عام نشأت می‌گيرند. هنرمند 
کارگزار و منشاء بیان چنین سرشتی است. (نیز 


نک: اسطوره). 


روان‌شناسي من 
نظریه‌ی سنخ‌شناسي فروید در مور روان» «من» 
را نیرویی بر آمده از نهاد فرض می‌کند؛ نیرویی که 
مسئول ارزیابی وافعیت بیرونی و تشسخیص راو 
مناسب آزاسازي رانه‌های پرخاش‌گر و ليبيدويي 
تتهاه ات پپزوان فزوزا: خنطی‌سا یکی 
هارتمن ارنست کریس, دخترش آنا فروید و 
روان‌کاو آمریکایی؛ اریک اریکسون: وجود یک 
«من خودمختار» را مفروض انگاشته‌اند» که از 
تعارضات نهادبرنیامده و مقید به آن نیز نیست, 
روآن‌شناسي «من» با بهره‌گیری از دومین ساختار 
جای‌شناختی فروید در مور روان, تأکید می‌کند 
که‌کارکردهای خاص «من»؛ هم چون فعالیت‌های 
ذهنی و خلاق که در طرحواره‌ی فروید 
به‌واسطه‌ی والایش لیبیدو عمل می‌کردند؛ نیروی 
خود را از انرژی خنثاشده‌ی «من» می‌گیرند. 
کتاب مهم کریس؛ کاوش‌های روان‌کاوی در 
هنر (۱۹۵۷) این فرض را مطرح می‌کند که در 
تولیلٍ خلاق؛ «من» سروراست. و آعمال خودآگاه 
و شیوه‌های پیش آگاه هنرمند ناخودآگاه را مهار 
می‌کنند. نقش مهمی که روان‌شناسی «من» در 
حوزه‌ی نقد ادبی ایفا می‌کند. ریش در این نکته 
دارد که این رویکرد هنرمند را در موضع کنترل 





فرآورده‌ی خود قرار می‌دهد. مقاله‌ی «واپس‌روی 
در خدمت من» این عقیده‌ی روان‌شناسان «من» 
را توضیح می‌دهد که پیچیدگی‌ها و ابهام‌هایی که 
در اثررهنری وجود دارند, کاملا زیر سلطه‌ی «منِ» 
هنرمند هستند. در میان ناقدان ادبي برجسته‌ای که 
با تلفيي بینش‌های روان‌شناسي «من» و نقد نو 
کمک کردند تا این رویکرد واره جریان غالب نقلٍ 
ادبی بشود می‌توان به ویلیام امپسون با کتاب هفت 
گونه‌ی ابهام (۱۹۳۰) و لیونل تریلینگ با مقالات 
«هتر و رواذرن‌جوری» (۱۹۴۵) و «فروید و 
ادبیات» (۱۹۴۷) اشاره کرد. تأکبد بر من -سروری 
و خلت آشکال به لحاظ اجتماعی پذیرفته» کانون 
توجه را از آسيب‌شناسي هنرمند به ویژگی‌های 
صوري خود اثر خلاق معطوف می‌کند. 
روان‌شناسي «من»به موضوع پوبایی واکنش 
خواننده نسبت به اثر هنری نیز توجه زیادی نشان 
می‌دهد. (نک: نقد خسوانسنده‌محور). سایمون 
لسر درکتاب داستان و ناخود؟ گاه (۱۹۵۷)؛ 
توجه خود را به تحلیل روان‌شناسانٌ من در مورد 
خیال‌پردازی‌های کام‌روا که بین مژلف و خواننده 
مشترک هستند, و نیز به ضرورت دگرچهرگي 
خیال‌پردازی در زبان هنری معطوف می‌کند. 
نورمن هالند در پوبه‌ی واکش ادبی (۱۹۶۸) 
می‌کوشد تا تحلیل دقیق و نظام‌مندی از جایگاهی 
که خواننده به هنگام کاربست روان‌شناسي 
من در نقد ادبی پیدا می‌کند» ارائه دهد. هالند 
نوعی «فرهنگ شیال‌پردازی» را عرضه می‌کند 
که در آن می‌توان مخیال‌پردازی‌های پایه» را که 
بین مزلف و خواننده مشترک هستند» با مراحلي 
مختلفب رشلٍ کودک مرتبط ساخت. رمزگشايي 
متن ادبی روشن می‌کند که چگونه دگرچهرگی و 
انطباق آرزوهای ناخودآگاه با زبان اجتماعاً 
پذیرفته‌شد» آن‌ها را ازطریق دگرگشتی خحلاق؛ 








در دسترس خواننده قرار می‌دهند. هالند در 
نظریه‌ی تراكنشي خود در زمینه‌ی خوانش» به 
بررسی همین نکته می‌پردازد (خوانش پنچ 
خواننده, ۱۹۷۵؛ «بازیابی نامه‌ی مسروقه» 
۰ با این حساب, متن فقط در کنش 
خواندن معنا پیدا می‌کند. بنابراین» نقد روان‌کاوانه 
باید رو به سوی خواننده بیاورد و در کنش 
خوانش: بازآفريني خود «اصلي» خواننده راببیند. 

هُرولد بلوم نیز خواننده را در کانون نظریه‌ی 
خود درباره‌ی متن قرار می‌دهد؛ اما از نظر بلوم هر 
خواندنی و هر نوشتنی «انتقالی» است. کتاب 
بلوم. اضطراب تأثیر: نظریه‌ای در باب شعر 
(۱۹۷۵) خواننده‌ی متن و ملف را در رقابتی 
دیرینه قرار می‌دهد. (نک: اضطراب تأثیر). 
خواننده‌ای که بلوم در ذهن خود دارد شاعر / 
ناقدی است که می‌خواند تا بنویسد و بر اضطراب 
تأثیر عظمت گذشته فائق آید. طلسمی که پدر بر 
فرزند می‌بندد, «اضطراب اشتگی» و ضرورتِ 
محوٍ پدر را تلقین می‌کند. به این ترتیب» هر 
خوانشی سرشار از آرمانی‌سازی؛ رشک و 
کشمکش است؛ هر خوانشی انتقالی است» زیرا 
شاعر /ناقد را وسوسه می‌کند تا همان اگوی 
رقابتی را که به طورٍ تاریخی, الهامبخش و مجوز 
پسران برای برگذشتن از پدران‌شان بوده» تکرار 
کند. پس هر خوانشی نوعی «بدخوانی» است؛ 
نوعی مجازپردازی که بلوم آن را هم به مجازهای 
رتوريكي کلاسیک پیوند می‌زند و هم به «ساز و 
کار دفاعی» روان که آنا فروید در کتاب «من و 
سازوکارهای دفاعی» (۱۹۳۶) مطرح کرده است. 


نظریه‌ی روابط با ایژه 
نظریه‌ی روابط با ابژه پیش از این که به بررسی 
روابط درون‌روانی میان من و نهاد بپردازد به 


روان‌کاوی: نظریه‌های ۰ ۱۴۵ 


روابط «خود با «ابژه‌های» آن توجه دارد. در این 
بافت؛ ابژه معنایی تخصصی و بدون بار منفی در 
روان‌کاوی دارد و همه‌ی افرادی را که اثرژی 
غریزی به سوی آن‌ها هدایت می‌شود؛ دربر 
می‌گیرد. بنابراین؛ نظریه‌ی روابط با ابژه بر 
تعامل میان خود و دیگری تأکید می‌کند. (نک: 
خود / دیگری». سوژه را ابژه‌های آن می‌سازند, 
درست همان طور که جهان مصداقی بیرون 
از سوژه ساخته‌ی خود سوژه است. شید ملانی 
کلاین و د. و. وینیکات برجسته‌ترین نظریه- 
پردازانی باشند که به طورٍ خاص بر نقش اساسي 
دوگانگی مادر-کودک در فرآیندٍ رشدٍ انسان 
تأکید کرده‌اند. موردپژوهی‌های اثرگذار کلاین 
در زمینه‌ی روان‌کاوي کودکان در کتاب عشق» 
گناه» تاوان و آثار دیگر 4۱۵۴۱۱۸۷۲۱ 
 ۷(‏ گردآوری شده است. او به زندگی 
فعال خیال‌پردازانه‌ای در جریان رشد کودک 
اشاره می‌کند که سرشار است از انگاره‌های 
آرمانی در مورد ابژه‌های حوب و بد؛ که هم 
از دروفکنی خشنودی‌ها و سرخوردگی‌های 
کودک ناشی شده‌اند و هم از فرانکنی غریزه‌های 
لیبیدویی و پرخاش‌گرش. کودک جهان بیرون 
و خصوصاً تن مادرش را به پاره-ابزه‌هایی 
تقسیم می‌کند که در محاصره‌ی احساس عشق و 
نفرت نسبت به کل آن شخص هستند. کودک در 
روندٍ رشاٍ خود» نسبت به مادرش دو حالت به 
خود می‌گیرد. او از حالت آغازین «پارانویایی- 
اسکیزونید» که درآ «هستان حوب» و «پستان 
بد» مشخص‌کننده‌ی ادراكي گسیخته‌ی اوست» 
به سوی حالت «انسرده‌خو» می‌رود؛ در این 
حالت کودک: به تدریج» مادر را به شکل فنردی 
کامل می‌بیند. و می‌کوشد از طریق خیال‌پردازی در 
زمینه‌ی دادن تاوان برای آسیب‌های خمالي دوره‌ی 

















۶ روان‌کاوی, نظرید‌های 


نخست. به معنای جداگانه‌ای از خود دست یابد. 
وینیکات نیز بر پویایی رابطه‌ی مادر کودک تأکید 
می‌کند؛ نقش عمده‌ی او در اندیشه‌ی روانکاوی 
طرح مفهوم ابزه‌ی انتقالی است. وبنیکات در 
مقال‌ی «ابژه‌های انتقالی و پدیده‌های انتفالی» 
(۱۹۵۲) به ترسیم طرح كلي دوره‌ی معمول 
انتقالی که کودک تجربه می‌کند. می‌پردازد؛ در این 
دوره کودک به یک ابژه‌ی مادی (مانند گوشه‌ی 
پتر) وابسته می‌شود تابتواند از وابستگی دهانی به 
مادر جدا شود و یک رابطه‌ی واقعی با اشیا برقرار 
کند. ناقدان ادبی به «ابژه‌ی انتقالی» اهمیت 
می‌دهند» زیرا در خلاقیت بزرگ‌سالان فنضای 
توهم را به نود اختصاص می‌دهد. پدیده‌های 
اشقالی گستره‌ی مياني تجربه را اشخال می‌کننده 
نیمه‌راه میا واقعیتِ ذهنی و واقعیتٍ عینی: نیمی 
آدراک‌شده و نیمی خلق‌شده. همین فضاست که به 
هنر» دین؛ و دیگر عرصه‌های خلاقیت انسائی 
تعلق دارد. 


روان‌کاوی ساختاری: ژاک لاکان 

این گفته‌ی مشهور ژاک لاکان که ناخودآگاه نیز 
همانند زبان ساخت‌مند است؛ مدخلی است برای 
ورود به نظریه‌ی روان‌کاوی ساختاری. پیش از 
لاکان؛ کاربستِ نظریه‌ی روان‌کاوی درمورد هنر 
معطوف به روان‌شناسی فرد بود: این فرده یا 
هنرمند بود یا شخصیتی در اثر و ی مخاطب. از نظر 
لاکان؛ نحود متن به‌مثابه‌ی یک ساختار زیانی» 
«روايْ» خاص خود را دارد. لاکان با وام‌گیری از 
زبان‌شناسانی چون فردینان دو سوسور و رومن 
پاکوبسن. و با توجه به این که زبان میانجی وجود 
بشری است و به آن ساخت می‌دهد. آن را در 
کانون روان‌کاری قرار می‌دهد. لاکان وجود سه 
«نظم» را در تجربه‌ی بشری فرض می‌کند: نظم 


خیالی؛ نظم نمادین؛ و نظم واقعی (نک: خیالی / 
نمادین /واقعی» اگرچه نوعاً چنین تلقی 
می‌شود که ناخودآگاه موقعیتی پیشازبانی دارد که 
حاوی نشانگرهای غریزی است» اما از نظر لاکان, 
ناخودآگاه «پی آمدٍ» ورود انسان به سامان زبان 
است. از نظر لاکان, سوژهی انسانی (اصطلاحی که 
برای اجتناب از کاربرد واژه‌ی «خود» که دارای 
معناي ضمنی هویتی ثابت است به کار می‌رود) 
در نظامی زبانی همراه با ضرورت‌های اجتماعی 
زاده می‌شود. او این نظام را نظم نمادین می‌نامد. 
(نک: سوژه /ابژه). لاکان پاسخ نظریه‌های 
متداول روان‌كاوي رشد را با نظریه‌ی مرحله‌ی 
آینه‌ای می‌دهد. در این مرحله کودک که در 
حالت ناتوائی و ناهماهنگی به سر می‌برده حالتٍ 
خالي برتری و وحدتِ تنانه را تجربه می‌کند. این 
خیال‌پردازی درمورد وحدت آغازین به طور 
ملموسی در انعکاس کودک در آینه اوه 
می‌شود: کودک همانندسازي خیالینی با انعکاس 
خود در آینه انجام می‌دهد و آن رابه‌ صورت 
الگویی برای تعامل خود با جهان بیرون و 
خحصوصا مادرش به کار می‌برد. ورود کودک به 
نظم نمادین برپایه‌ی این ضرورت که همه‌ی امپال 
ر هوس‌ها باید از ميانجي دلالت بگرنده این 
وحدت جصیالی و ایسن پندارٍ برتری را 
درهم‌می‌شکند. همین واپس‌راني میل توسط امر 
قطعی دلالت‌گر است که بر شکافب میان دانش 
خودآگاه و ناخودآگاه تأثیر می‌گذارد. 

لاکان از معادله‌ی سوسوری دال و مدلول 
فاصله می‌گیرد تا بی‌ثباتي رابطه‌ی میان ایین دو را 
نشان دهد؛ او نشان می‌دهد که نهتهادال در سطح 
حوزه‌ای «می‌لغزد» که مدلول بازنمود آن است» 
بلکه در ورای هر نظام نشانه‌ای, یک نظم واقعی 
وجود دارد که هم در برابر بازنمایی ایستادگی 











می‌کند و هم نیازمند آن است. (نک: دال / 
مدلول /دلالت؛ نشانه» نظم واقعی ورای هر 
نوع دلالصی است. اما تنها از طریق دالی که 
به‌واسطه‌ی زبان در اختیار ما است. می‌توان به آن 
دست پافت. نظریه‌ی لاکان درباره‌ی شالوده‌ی 
زباني سوژه او را به بازنگری در مفاهیم فرويدي 
ساز وکارهای اخودآگاه بعنی به‌هم فشردگی 
و جابه‌جایی سوق می‌دهد؛ او اين کار رابراساس 
رویکرد رومن یاکوبسن به استعاره و مجاز 
مرسل به‌مثابه‌ی در قطب بنیادین زبان» انجام 
می‌دهد. (نک: استعاره /مسجاز مرسل). اگر 
ناخودآگاه ساختاری همانند زبان داشته باشد؛ 
پس سازوکارهای آن رابه بهترین نحوی می‌توان 
به‌وسیله‌ی مجازهای بیان توصیف کرد. مجاز 
مرسل, همانند جابه‌جایی بر اساس مجاورت 
عمل می‌کند. حال آن که استعار», مانند به‌هم 
فشردگی؛ بسر پسایه‌ی شباهت عمل می‌کند. 
ناخودآگاه در میان زنجیره‌ای از دال‌ها حرکت 
می‌کند و ممکن است یک دال را با دال دیگری 
که شبیه به آن است اشتباء بگیرد و آن را جایگزین 
این یکی بکند. با سمکن است دالی را نزدیک 
دال دیگری بیابد و میان این دو نوعی رابطه‌ی 
تداعی ایجاد کند. از نظر لاکان نکته‌ی اساسی 
این است که فرآیندهای نمادپردازی موجب 
نوعی حذف يا نوعی اختگی می‌شوند که توهم 
وحدت با میل «دیگری» را در هم می‌شکند: 
و هم‌هنگام. با بازنمايي میل در زبان, ول 
جانشيني آن را می‌دهد. زبان همانند و نام پسدر 
در سوژه‌ی انسانی عمل می‌کند؛ بعنی در حین 
این که سوژه را ورد نظم اجتماعي نها می‌کند. 
او را از مادر جدا می‌کند. این آمر «ففدان» 
بنیادین سوژه را رقم می‌زند. (نک: یل / 
فقدان) نامنهی کلت خيالي حالت پیشازیانی یا 


روان‌کاوی: نظریه‌های ۰ ۱۴۷ 


حالت پیشاادیپی را وبران می‌کند. به این اعتبار 
لاکان کاملاً نسبت به روان‌شناسان «سن» و 
نظریه‌پردازان «روابط با ابژه». که من خودمدار را 
کل با موجودباثبانی می‌بینند که انرژی‌ها و اهداف 
خحاص خود را دارد؛ بی اعتنا است. 

کار لاکان در مورد نقد ادبی مفاهیم ضمنی‌ای 
دربردارد که درن-هایت» گسترده‌تر از سایر 
کاربست‌های کلاسیکي روان‌کاوی در مورد یک اثر 
هنري معین است. لاکان تأکید می‌کند که زبان به 
سوژه‌ی انسانی «ساخحت می‌دهدا؛ زبان نه‌تنها 
ميانجي همه‌ی روابط با دیگری و با نظم واعی 
است. بلکه اساسا آن‌ها را تعریف می‌کند. لاکان 
تجزیه و تحلیل زبان و فرآورده‌های آن در فرهنگ 
راکارٍ اصلی ناقد و رواننکاو می‌داند. 


رابطه با دیگر مکاتب و رویکردها 

لاکان در سخنرانی مشهورش درباره‌ی «نامه‌ی 
مسروقهی ادگار آلن پو ایين داستان مبتنی بر 
دسیسه‌های جنسی و سیاسی را استعاره‌ای از 
سوژه‌ای می‌داند که در شبکه‌ای از دال‌ها گرفتار 
آمده است. او با نوعی ایهام چنین تشخیص 
می‌دهد که نامه‌ی در گردش و انهامبرانگیز داستان 
پو هم‌چون دال در تبادل زبانی است؛ دالی که 
حاري فراز ونشیب‌های میل بشری است. آن را 
باز می‌نمایاند و آن را متعین می‌کند. دریدا ضعفب 
مقاله‌ی لاکان را بر اساس مفهومی که در نظریه‌ی 
خود آن را قضیب‌کلام‌محوری می‌خواند. نمایان 
کرده است. دریدا در مفاله‌ی «آورنده‌ی حقیقت» 
(۱۹۷۵) می‌گوید که لاکان دال را درحکم امری 
برین؛ در سرشت سوژه فرو می‌کند و به این 
ترتیب آن را در سلطه‌ای فضیبی تسمامیت 
می‌بخشد و آرمانی می‌سازد. (نک: تسمامیت - 
بخشی؛ قضیب‌محوری). ناخودآگاه از نظر 








۱۳۸ 


روان‌کاوی. نظریه‌های 


دریداء بر خلافی زبان» ساخت‌سند نیست و با 
دستیابی به نظم نسمادین؛ هست نمی‌شود. 
درعوض, ناخودآگاه «پیش» از زبان, «در» زبان 
و «ورای» زبان جای دارد. واسازي دریدا 
می‌خواهد داي مسلط را از جایگاهش خلم کند. 
«رذهای» ناخودآگاه را در هر گفتمانی کشف کند 
و بساط قدرت واپس‌راني «نام پدر» را که بر 
سوژه اعمال می‌شوده برچیند. روش دریدا در 
واسازي متون؛ واپس‌راني میل در هر زبانی را 
فاش می‌کند و درعین حال» نشان می‌دهد که میل 
در ردذهای ناخودآگاه عیان می‌شود؛ ردهمایی که 
پیشاپیش در متن و در خواننده نقش بسته‌اند» 
خواننده‌ای که خود در گفتمان» به‌لحاظ فرهنگی» 
مشترکی گنجانده شده است. 

مکاتب ساختارگرا و پساساختارگرای نقد 
روان‌کاوانه» تمایز سنتي خواننده /مولف را تحلیل 
می‌برند, زیرا هر دٍ این‌ها درگیر شبکه‌ی زیان و 
ساتارهای انتقالي مستتر در کنش‌های خواندن و 
نوشتن هستند. (نک: ساختارگرایسی؛ پسا- 
ساختارگرایسی). رولان بارت در اس | زد 
(۱۹۷۰ که بازنويسي نتقادي سارازیسن بالزاک 
است. تمایز مبان نناقد و مسولف را از میان 
برمی‌دارد. وی در لذت متن (۱۹۷۳) و قطعاتی از 
یک سخن عاشقانه (۱۹۷۷) هم‌دستي خواننده با 
خیال‌پردازی‌های مولف راء آنگونه که در 
قراردادها و گفتمان عاشقانه نقش بسته است» 
آشکار می‌سازد. بارت مرگ مولفب متن را اعلام 
می‌کند: متن تنها در تجربه‌ی خواننده‌ی آن می‌زید. 
(نک: اقتدار). 


روان‌کاوی و نقد فرهنگی 
بسیاری از نظریه‌های شاخص در زمینه‌ی گفتمان 
فرهنگی: از مفاهیم بنیادین روانکاوی نشأت 





گرفته‌اند. اگرچه ناقدان گفتمان‌های تاریخ. 
جنسیت و قدرت اساسا با روان‌کاوي سنتی 
هم‌نوا نیستند» اسا در تحلیل‌های خود به 
نظریه‌های روانکاوی در زمینه‌ی ناخودآگاه و 
ساز وکارهای آن تکیه می‌زنند. میشل فوکو در 
کتاب تاربخ جسبت (۱۹۷۶)؛ به طورٍ سنجیده‌ای 
توجه خود را به مناسبات قدرت در جامعه و 
تاریخ سعطوف می‌کند. او از وجود نوعی 
ناخودآگاه فرهنگی هماره درنوسان سخن 
می‌گوید که تمایزهای طبقاتی, ارزش صدق؛ 
مناسبات جنسیت» و سرشت همه‌ی انواع دانش را 
تعیین و هدایت می‌کند. در روند پرده‌برداری از 
قوانین تدوین‌ناشده. و درنتیجه؛ ناشناخته‌ای که بر 
ناخودآگاه حاکم‌اند. فوکو ويران‌سازي 
ضروري ساختارهای قدرت را مشاهده می‌کند؛ 
ساختارهایی که این فرضیات فرهنگی در خدمت 
آن‌ها هستند. تجزیه و تحلیل فوکو درباره‌ی 
گفتمان قدرت موجلٍ بسیاری از مباحث جدید 
پیرامون ایدئولوژی بوده است. نظریه‌های فوکو 
عمیقاً وام‌دار سفاهیم روان‌کاوانه در زمینه‌ی 
موجبیتِ ناخودآگا» و طرح‌واره‌های مربوط به 
سازو کارهای ناخودآگاه است. 

مکاتب ادبسي فمینیستی» مارکسیستی» 
نوتاریخی‌باور و نقد فرهنگی همگی و به‌نحو 
مشابهی» در مورد شیوه‌هایی که سوژه‌ی انسانی؛ 
جهان و تن رابه‌واسطه‌ی زبان تجربه می‌کند. 
وام‌دار فرضیات روان‌کاوانه هستند و بر این 
اساس, راه خود را پی گرفته‌اند. (نک: نقد 
فمینیستی؛ نقد مارکسیستی؛ نوتاریخی - 
باوری؛ ماتریالیسم فرهنگی). خصوصاً میان 
فمینیسم و روان‌کاوی نوعی رابطه‌ی خاص متقابل 
وجود دارد. نظریه‌ی فمینیستی معمولاً روانکاوی 
رابا فرضیات سفت و سخت مرسلارانه 








یکی می‌انگارد؛ نرضیاتی که چون ریشه در 
«زیست‌شناسی» رشد انسان دارند, حطرشان 
درچندان به قظر می‌رسد. فنمینیست‌های اولیه 
مانند سیمون دوبووار نشان داده‌اند که چگونه 
مفاهیم شرم‌آور و بی‌اعتبار نرویدی از قبیل 
«حسرت قضیب» و اتقدیر انسان بدن اوست)» به 
کار گرفته شده‌اند تا به صتمجعستی» سیاسی 
و اقتصادی نسبت به زنان به‌مثابه‌ی یک طبقه 
اعتبار بخشند. اما پس از انتشارٍ کتاب تأثیرگذار 
ژولیت میچل, روان‌کاوی و نینس (۹۷۵ 
و نیز کتابی که او با همکاری ژاکلین رز با 
عسنوان جنبت زنانه (۱۹۸۲) از مقالات ژاک 
لاکان منتشر کرد. گرایش نظریه‌پردازان فمینیست 
عمدتاً بر این بوده که ارزش روانکاوی را در 
نقدٍ فمینیستی ساختارهای ناخودآگاو زبان 
و رهگ ب شیر نویه پر دازان یی خه 
در پرتوٍ نظریه‌ی لاکان درمورد دلالت به‌مثابه‌ی 
«فقدان» در نظریه‌ی فروید بازنگری کردند 
و به این ترتیب, به واژگانی دست یافتند تابه کمک 
آن به نقلٍ نظم کاملاً قضیب‌محوری بپردازند که 
به طورٍ مرسوم؛ گفتمان روان‌کاوی را می‌سازد. 
ناقدان گوناگونی چون ژولیا کریستواه لوس 
ایریگاری؛ نانسی چودورو و جین گلوپ با تکیه 
بر تحقیقات نظری و بالینی و نشانه‌شناسی 
معاصر هرکدام‌شان از مفاهیم بازنگریسته‌ی 
رواد‌کاوی بهره گرفته‌اند تا نظریه‌هایی درباره‌ی 
سوژه‌ی جنسیت‌یافته ارائه دهند. نظریه‌ی 
فمینیستی, ماده‌ی محتوم و تن مادرانه را در کانون 
تجربه‌ی بشری و پیش‌آیللٍ زبانٍ نمادین قرار 
می‌دهد و این‌گونه, اولویتِ قضیب در تکوین 
سوژه‌گي انسان رانقد می‌کند. این موضوع که 
بسیاری از اصول اساسی روان‌کاوی اکنون بخشی 
از چیزی هستند که فوکو آن را ناخوداگاو فرهنگی 


روایت‌شناسی ۱۳۹ 


می‌نامد» قدرت این نظریه را نشان می‌دهد. به این 
اعتبار خود روان‌کاوی و خصوصاً مدل‌های 
آمريكايي روان‌کاوي درمانی مکررا به مثابه‌ی 
نوعی نماد مورد بررسی قرار گرفته‌اند. در این‌جا 
پیوند کنونی روان‌کاوی و نظریه‌های زبان و 
فرهنگه نوعی خودکاوی را برای «حوزه‌ی 
مطالعات فرویدی» به ارمغان آورده که روان‌کاوی 
بر آن متکی است. 

مرحله‌ی آینه‌ای؛ خیالی انمادین اواقعی؛ 

قضیب‌محوری؛ نام پدر؛ میل افقدان 


,را هب۷۵ 


روایت‌شناسی 
روایت‌شناسی مجموعه‌ای از احکام کلی درباره‌ی 
ژانرهای روایسی؛ نظام‌های حاکم بر روایت 
(داستان‌گویی)؛ و ساختار پیرنگ است. (نک: 
داستان / پیرنگ). تاریخ روایت‌شناسی را 
می‌توان به سه دوره تقسیم کرد: دوره‌ی 
پیش‌ساختارگرا (تا ۱۹۶۰)» دوره‌ی ساختارگرا (از 
۰ ت ۲ ۱۹۸۰)؛ و دوره‌ی پساساختارگرا (که 
نه‌تلها تحولات بعدي ساختارگرایسی از جمله 
واسازی را دربمی‌گیرد؛ بلکه تحولات اخیر 
روایت‌شناسی به سوی یک فعالیت میان‌رشته‌ای 
را نیز شامل می‌شود). (نیز نک: نقد ژانر؛ 
پساساختارگرایی). 


(ریرهاماه9۳۳) 


خاستگاه‌ها 

آرسطو در فصل سوم بوطیقاء میان بازنمايي یک 
ابزه (یک «سرگذشت») توسط راوی و بازنمايي 
آن توسط شخصیت‌ها تمایزی قائل شد و این 
نخستین گام در قلمرو روایت‌شناسی بود. در موردٍ 
اول» سرگذشت تعریف می‌شود (نقل) و مستن, 
متنی روایی است؛ اما درمورجٍ دوم؛ داستان نشان 














۰ روایت‌شناسی 
داده می‌شود (محاکات) و متن» متنی نمایشی 
است. اما بازنمايي نقلي مت روایی ممکن است 
عناصر محاکاتی را نیز شامل شود مثل وقتی که 
راری اجازه می‌دهد داستان از طریق گفتگوها و 
تک‌گسویه‌ی شخصیت‌ها گفته شود. (نک: 
درونه گیری؛ شخصیت). 

سلاحظات ارسطو به یک بحث زیبایی- 
شناختی بین نویسندگان پایان سده‌ی نوزدهم و 
نویسندگان آغاز سده‌ی بیستم دامن زد. مفهرم 
محاکات که به اشتباه به «تفلید» ترجمه می‌شود 
(«بازنمایی» ترجمه‌ی درست‌تری برای آن 
است) به معیارٍ روایت معتبر بدل شد. از نظر 
نویسندگان رئالیست و ناتورالیست. آن‌چه شیوه‌ی 
روایت را تعیین می‌کند. اتتضای حقیقت‌نمایی 
(تظاهر حقیقت. بازنمايي موثق) است. برخی 
چنین می‌آندیشیدند که وجود راوي عینی بهترین 
ضامی بازنمایی معتبر و رئالیستی است (امیل 
زولا)؛ برخی دیگر اعتقاد داشتند که راوی باید 
نادیدنی باشد, و فقط شخصیت‌ها هستند که 
می‌توانند منظرهای متفاوتی از رخ‌دادها به دست 
دهند (گوستاو فلوبر). پرسی لابک در کتاب 
رتوریک داستان (۱۹۲۱)؛ که یکی از نخستین 
رساله‌هایی است که درباره‌ی فنون روایت نوشته 
شده» به مخالفت با دخالت راوی برخاست و 
برتري زیبایی‌شناختی آن شیوه‌ی روایتی را که 
اجازه می‌دهد تا شخصیت‌ها از خلال رفتارها و 
ادراک‌های خود به نمایش درآیند, اعلام کرد. این 
مسوضع» که هنری جیمز نیز آن را تأیید کرد 
(۱۹۰۰) به استفاده‌ی فزایسنده از «سبک 
غبر مستفیم آزاد» انجامید. سبکی که به‌واسطه‌ی 
آن اندیشه‌های یک شخصیت چنان بازنموده 
می‌شوند که گویی هیچ میانجی‌ای در کار نیست. 
بنابراین آرمان عینیت» به نحو تناقض‌آمیزی» 


موجب پاگرفتن وجوو ذهنی روایت شد. 

ن ظریه‌ی فنون روایی و وجوء روایت در 
آمریکا به وسیله‌ی وین بوت (۱۹۶۱) و نمایندگان 
مکتب شیکاگو و در اروپا به‌وسیله‌ی فرانتس 
اشتتسل (۰۱۹۷۱ ۱۹۸۴) و ابرهارت لایرت 
(۱۹۵۵) سامان گرفت. بوت با متمایز کرد 
سخن‌گو از نسویسنده‌ی تاریخی و همچنین 
نویسنده‌ی ضمنی که تمام معناهاء همنجارها و 
آرزش‌هایی را که متن متتقل می‌کند داراست» 
مفهوم راوی را دقت بخشید. از آن‌جاکه رادی و 
نویسنده‌ی ضمنی می‌توانند در تقابل با یکدیگر 
باشند این تمایز در فهم پدیده‌های مربوط به 
آیرونی و روایت نامعتبر مزثر واقع شد. 

ازجمله کارهایی کته در قلمرو مبعتافناشی 
روایت صورت گرفت. تمایزی بود که ادوارد 
مورگان فورستر (۱۹۲۷) میان شخصیت‌های 
جامع و شخصیت‌های ساده گذاشت: شخصیت- 
های جامع پیچیده و پویا هستند و شخصیت‌های 
ساده ابتدایی و ایستا. فورستر همچنین مسئله‌ی 
شرایط کمینه‌ی روایت را مطرح کرد: «شاه مرد و 
بعد ملکه مرد» یک پیرنگ است. اما «شاه مرد و 
بعد ملکه از غصه مرد» یک داستان است. پیشرو 
مطالعه‌ی نظام‌منیٍ پیرنگ یکی از صورت‌گرایان 
روسی به نام ولادیمیر پروپ بود که ثمره‌ی 
مسطالعات ود را در کستاپ ریخت شاسی 
قصه‌های پسریان (۱۹۲۸) منتشر کرد. (لک: 
صورت‌گرایی روسی؛ داستان /پیرنگ». 
درحالی که پیش‌تر» فنولکلورشناسان قصه‌های 
ریات زا ساسا بتناییلی اتشمای‌هان 
-قهرمانان. جادوگران» شاه‌زاده‌ها- طمقه‌بندی 
می‌کردند. پروپ رده‌بندی‌ای را پيشنهاد کرد که 
برپایه‌ی مفاهیم مجردترٍ نقش و نقش‌مایه استوار 
شده بود. نقش‌هایی نظیر «قهرمان»؛ «شرور»: 











«یاری‌گر»؛ و «خحواسته» شیوه‌ی مشارکت 
شخصیت‌ها در پیرنگ راء جدا از حصوصیت‌های 
فردي آنان, تعیین می‌کنند؛ نقش‌مایه‌هاپی مانند 
پاداش, مأسوریت یا آزمون اهمیتِ راهبردي 
رخ‌دادها برای کل داستان را؛ جدا از سرشتِ 
خاص این رخ‌دادهاء ثبت می‌کنند. انجام یک نقش 
واحد می‌تواند بر عهده‌ی مثلاً یک قورباغه؛ یا یک 
پیرمرد باشد» و یک نقش‌مایه‌ی واحد نیز ممکن 
است مثلاً از راو تمیز کردن اصطبل عملی شود با 
از طریق کشتن یک اژدها. 

شخص دیگری که در مطالعه‌ی پیرنگ نقش 
اساسی داشت» ویکتور اشکلوفسکی )1٩۲۹(‏ 
بود. اشکلونسکی این دیدگاٍ سده‌ی نوزدهمی 
را که بنابرآن پیرنگ در قصه‌های عامیانه 
منعکس‌کننده‌ی نهادهای اجتماعی-اقتصادی و 
مذهبی؛ و در ادیسیات معمولامنعکس‌کننده‌ی 
اطلاعات زندگی‌نامه‌ای است؛ نمی‌پذیرفت و 
معتقد بود که قالب‌های روایی محصول «قوانین 
خاص ساخت پیرنگ هستند که تاکنون بر ما 
ناشناخته بووه‌اند» (۱۳۸۵۱): ص ۱۸). مطالعات 
او درباب ساختمان پیرنگ بر تمهیداتی چون 
تکران تسوازی» قالب‌سازی, درونهگسیری: 
مجاورت؛ و کاربرد جناس يا معما متمرکز بود و او 
آن‌ها ربا توجه به سهمی که در نیل به هدف کلی 
سازمان متن داشتند, ارزیابی می‌کرد؛ هسدفی که 
همانا تأثیر زیبایی‌شناختی آشنایی‌زدایسی بود. 
یز نک: زیبایی‌شناسی). 

کته هامبورگر در آثار اولیه‌ی خود(۱۹۵۷) در 
یک قلمري معنايي صوری‌تر؛ یعنی منطق ارتباط 
ادبی. پیشاپیش از مسائلی سخن گفت که نظربه - 
پردازان دهه‌ی ۱۹۸۰ در تعریف روایت‌مندی و 
رهیافت‌های گفت‌کردی به روایت؛ با آن‌ها روبه‌رو 
بودند؛ گرچه موضع او نسبت به کاربردهای 


روایت‌شناسی ‏ ۱۵۱ 
امروزین مدل ارتباطی روایت, نه جانب‌دارانه 
بلکه چالشگرانه بود. 


دوره‌ی ساختارگرایی 

مباني نظري روایت‌شناسي معاصر در فرانسه‌ی 
دهه‌ی ۱۹۶۰ و به دستِ پژوهش‌گرانی پی‌ریزی 
شد که همگی دل در گر صورت‌گرايي روسی و 
زبان‌شناسي سوسوری داشتند و تأثیر آنها را 
می‌توان در نام‌گذاري واحدهایی نظیر روایت‌بن» 
اسطورهبّن؛ نفش‌مایه: ننقش؛ وجه و انواع 
رخ‌دادها مشاهده کرد. این واحدها بر طبق قواعدٍ 
نوعی دستور زباب روایت» در یک زنجیره‌ی 
زمانی با یکدیگر ترکیب می‌شوند. 

به موازاتِ تمایزی که صورت‌گرایان روسی 
مسیان داستان و پسیرنگ گذاشتند (آنجه 
تسوماشفسکی 0010و 1/0216 مسی‌نامید)» 
روایت‌شناسی ساختارگرا در دو راستا به پیش 
رفت. کلود پرمون (۱۹۷۳) داستان را ساختاری 
معنایی می‌داند که از هر رسانه‌ای مستقل است» 
حال آ که پیرنگ بازنمايي کلامی یا تصويري این 
ساختار است. سهم عمده‌ی ساختارگرایی در 
نظریه‌پردازی درباب داستان از این قرار است: 

۱ «تحلیل ساختاري اسطوره»ی کلود وی 
استروس (۱۹۵۸) تقطیع اسطوره‌ها به واحدهای 
دلالتی پایه (اسطورهبن‌ها) و بازآرایی این واحدها 
در قالبی که معنای ژرفی اسطوره را پدیدار می‌کند 
و موجب آشکارگي درزماني پیرنگ می‌شود. 
(نک: اسطوره؛ دال /مدلول / دلالت). 

۲) دستور زبان روایت تزوتان تودوروف 
(۱۹۶۹) که در آن» عناصر روایی مانند مقوله‌های 
نحوی عمل می‌کند:کنش‌ها به فعل‌ها شباهت 
دارند. شخصیت‌ها به اسم‌هاه و ویژگی‌های آن‌ها 
به صفت‌ها. اصلی‌ترین بخش هر نظام فهرستی 











۱۵۲ 


روایت‌شتاسی 


است از عمل‌گرهایی که از وجوه فعلي زبان ملهم 
هستند: وجوو «تمنّایی» «بایدی»: «شرطی». 
«تجویزی» (و نیز مورج بی‌نشان وجو «اخباری». 
ازرهگذر این عمل‌گرها که تغییراتی در فعل به 
وجود می‌آورند» نظام می‌تواند رخ‌دادهای 
تحقق‌نیافته را مورد بررسی قرار دهد و جایگاو 
این رخ‌دادها را در ذهن شخصیت‌ها توصیف کند. 
معرفی واقعیتِ مجازی به‌مثابه‌ی ساحتٍ معنابي 
رخ‌دادهای روایی پیشرفت قابلملاحظه‌ای نسبت 
به مدل پروپ دارد که پیرنگ را به زنجیره‌ای از 
اموری محدود می‌کرد که به طورِ عینی تحقق پیدا 
کرده‌اند. 

۳)برشماري ویژگی‌های منطتي روایی توسط 
کلود برمون (۱۹۷۲) به‌مثابه‌ی ساسله‌ای از 
گزینش‌ها از میان عناصر بدیل, و تدارک یک نظام 
معنایی برای رمزگذاري کنش روایی. عناصر این 
نظام عبارتاند از: نقش‌های مشارکین (کنش‌گره 
کنش‌پذیر؛ بهره‌ور و غیره» فرآیندی که میان 
مشارکین واقع می‌شود (مسحافظت؛ تسنییه, 
دامگ‌ذاری؛ رازگشابی)» مرحله‌ی انجام کار 
(طراحی‌شده» در دست اقدام پایانیافته» و ارادی 
بودن یا نبودن فرآیند (عمدی /سهوی). 

۴ تمایزی که آ. ز. گره‌ماس میان روساخت‌ها 
و ژرف‌ساخت‌ها قائل شد و استفاده‌ی او از 
«مربع نشانه‌ای» برای توصیف ژرف‌ساخت‌ها 
و نظامی که برای عناصرٍ روایی طراحی کرده بود 
(که این یکی را از مفهوم «نقش» پروپ گرفته 
بود). (نک: نشانه‌شناسی؛ نشانه پردازی). در 
این مدل» شخصیت‌ها پر اساس کارکردی که در 
حکایت دارند طبقه‌بندی می‌شوند. شخصیتٍ 
اصلی در پی دستیابی به هدفب خاصی است؛ با 
مقاومت حریف روبه‌رو می‌شود و از باری‌گر 
کمک می‌گیرد؛ یک قدرت راسخ (فرستنده) او 





رابه مأموریت گسیل می‌دارد. این روال؛ یک 
دریافت‌گر (گیرنده) هم دارد (گره‌ماس؛ ۰۱۹۷۰ 
۷۱ و ۱۹۷۶). 

۵ مفهوم رمزگان‌های روايي رولان بارت 
(اس زد ۱۹۷۰) و طبقه‌بندي رخ‌دادهای روایی 
بسه «رخ‌دادهای پایه» و «رخ‌دادهای پیرو» 
(«تحلیل ساختاري داستان»» ۱۹۶۶). (نک: 
رمزگان؛ رمسزگان روایی). رخ‌دادهای پایه 
بهلحاظٍ منطتی برای پیرنگ ضروری‌اند و 
نمی‌توانند حذف شوند» مگر آن که در ساختار 
علّی آن خلائی حادث شود. رخ‌دادهای پیرو 
ساختار روایی را پر می‌کنند و به بازنمايي دنیای 
داستانی روشنی می‌بخشند, اما در پیش‌بُرد پیرنگ 
نقشی ندارند. 

۶)در حوزه‌ی پیرنگه روايت‌شناسي 
ساختارگرا تحت تأثیر ردهبندي موشکافانه‌ی ژرار 
ژنت است. اصطلاحاتی که او در کتاب مجازها ۴ 
(۱۹۷۳)به کار برده است به اصطلاحات رایج این 
حوزه در زبان‌های مختلف بدل شده‌اند. از جمله 
موضوع‌های مورد مطالعه‌ی او می‌توان به موارد 
زیر اشاره کرد: ترئیب ارائه‌ی رخ‌دادها (مختل 
شدن ترتیب وقایع به‌واسطه‌ی بازگشتِ زمانی و 
پیشواز زمانی» دیرش بازلمایی (تمایز میان 
«صحنه» و «چکیده»)؛ روابط میان زماب 
روایت‌شده و زمان روایت» شیوه‌ی بازنمایی 
(کنش متقابل محاکات و نقل)» روایت (چه کسی 
سخن می‌گوید؟ راوی چه نسبتی با رخ‌داد 
روایت‌شسده دارد؟), ک انونی‌سازی (جسه 
کسی می‌بیند)؛ سطوح روایی‌ای که به‌واسطه‌ی 
آمدن داستانی در دل داستانی دیگر به وجود 
می‌آیند. و مفهوم روایت‌گیر به‌عنوان زوج 
ارتباطي راوی. 





گرایش‌های امروزی 
وجه مشخصه‌ی دوره‌ی پساساختارگرا انزایش 
علاقه به روایت‌هسای غبر ادبی و جوم 
اندیشه‌هایی از سایر رشته‌ها به آن است. در 
قلمرو ادبیات؛ روایت‌شناسی منعکس‌کننده‌ی 
گرایش‌های انتقادي دوران؛ یعنی وأسازی» 
فسمینیسم و روان‌کاوی است. (دک: نسقد 
فمینیستی؛ روان‌کاوی, نظریه‌ی). 

در این دوره؛ سنتٍ بررسي دقیتي سخن 
که با ژنت آغاز شده بود, ادامه یافت و فهرستی 
که او از سفاهیم تحلیلی تهیه کرده بود؛ دلت 
بیشتری پیدا کرد. سیمور چتمن (۱۹۷۸) تحقیق 
درباب گفتمان روابی را به رسانه‌های دیداری 
گسترش داد. متن روایی» تحت تأثیر مبخاییل 
باختین: چونان گفته‌ای چندآوایی نگریسته شد 
و پرسش «چبه کسی سخن می‌گویدا به روی 
پژوهش پدیده‌هایی چون نقل فول, نقیضه, 
بینامتنیت, درونه‌گيري روایی و اقتدار روایی 
گشوده شد (میک بال, ۱۹۸۵؛ برایان مک‌هیل 
۸ سوزان اسنایدر للسرء ۱۹۸۱؛ نلیکس 
مارتینزبوناتی, ۹۸۱ لوسومیر دُلژل, 1۹۸۰). 
(نیز نک: درونه گیری). آن بن‌فیلد (۱۹۸۲) در 
چارچوب زبان‌شناسی چامسکبایی, نظریه‌ای 
درباب بازنمايي انسدیشه و ادراک ارانه داد 
و آثار اولیه درباره‌ی نقل قول غیر مستلیم 
آزاد و جریان سیال ذهن رانظم بخشید (مارگریت 
لیپس, ۱۹۲۶ رابرت هامفری؛ ٩۹۵۴‏ روی 
پاسکال» ٩۱۹۷۷‏ دوریت کوهن, ۱۹۷۸ و به 
مقابله با مدل‌های ارتباطي روایت برخاست. 

طرفداران واسازی, تحت تأثیر ژاک دریدا: 
بیرنگ‌ها را تمثیل‌هایی از تمامي پدیده‌های متنی 
می‌خوانند و توجه خاصی به تمهید «آبنه در آینه» 
(0(۵ ۱۵۵-۵۰ که شکل نمادین خود- 


روایت‌شناسی ۰ ۱۵۳ 
ارجاعی است. دارند (لوسین داللباک» ۱۹۷۷). در 
خوانش‌های واسازانه‌ای که از متون روایی صورت 
گرفته‌اند» سینتیا چیس (۱۹۷۸) و جاناتان 


کار (۱۹۸۱) دیدگاه ستتی درباره‌ی پایگان 
میان داستان (حکایت) و پیرنگ را زیر سژال 
بردند؛ آن‌ها اعتقاد داشتند که پیرنگ پیرو حکایت 
نیست يا آن را تکرار نمی‌کند, بلکه آن را تولید 
می‌کند. 

پیشرفت‌هایی که نقد نو باعث و بانی آن بوده 
از ادغام روایت‌شناسی با روانکاوی حاصل آند. 
پیثر بروکس در کتاب خواندن در جستجوی 
پبیرنگ (1۹۸۴) توجه شود رابه «موتور» 
یا رائه‌ای معطوف می‌دارد که در پس پیرنگ‌سازی 
قرار دارد. راس چمبرز (۱۹۸۴) جایگاه شناختی 
روایت و روایت‌شناسی را به چالش می‌کشد 
و سی‌گوید قدرت و انندار داستان جایگزین 
اقتداٍ داستانگو که در داستان مدرن ببه سستی 
گراییده. شده است؛ و به این ترتیب» فاصله‌ی 
مسیان روايت‌شناسي روانک اوانه و واسازانه 
را پر می‌کند. چنانکه کیا سیلورمن (۱۹۸۸) نشان 
داده است؛ کل می‌توان گفت که تمرکز روان‌کاوانه 
بر چگونگي شکل‌گیری و کارکرد سوژه‌ها؛ 
با مسائل مورد توجه نوعی روايت‌شناسي 
سوژه‌محور پیوند دارد. کتاب آخر بال (۱۹۸۶) 
به شحو نظام‌مندی» این نقطه‌ی پوند رانشان 
می‌دهد. 

مطالعات فمیئیستی به حصوص در مورد فیلم 
(ترزا دو لانورتیس ۱۹۸۸ ک‌ایا سیلورمن» 
۹۸۸ هم‌دستي قالب روایت و ایدئولوژي 
اودیپی و نیز امکان وجود قالب‌های بدیل 
داستانگویی رابه نمایش گذاشت. بال و سپس 
سوزان اسنایدر لنسر (1۹۸۶) به دفاع از نوعی 
روایت‌شناسی فمینیستی برمی‌خیزند و همان 














۱۵۴ 


روایت‌شناسی 


اهمیتی راکه برای دیدگاه روایی با تمایز میان 
روایت اول‌شخص و روایت سوم‌شخص فائل 
هستند. برای مقوله‌ی «جنسیت راوی» نیز قاثل 
می‌شوند. 

ظهور زبان‌شناسی چامسکیایی نظریه‌پر دازان 
ادبی رابه این فکر انداعت که مدلٍ دستور 
گشتاری /زایشی را در بررسی روایت به کار بندند. 
تامس باول (۱۹۷۶)» جرالد پرینس (۱۹۷۳)» و 
تشون ون دایک (۱۹۷۲) کوشیدند تا به کمک 
قواعد گشتاری» شرایط روایت‌مندی را تعیین کنند 
و داستان‌ها را در قالب نمودارهای درختی به 
تصویر کشند. هدف از طرح این قواعد گشتاری, 
توضیح تفاوت‌های مسوجود میان ساختارٍ 
منطقی‌داستان و تحقق متني آن بود. 

روان‌شناسان شناختی نیز در کوشش برای 
دست‌یابی به فرآیندهای حافظه, چکیده‌سازی و 
بازيابي اطلاعات؛ چند نوع دستور زبان روایت و 
نظام‌هایی برای واحدهای پیرنگ پیشنهاد کردند 
(دیوید رامل‌هارت؛ ۱۹۷۵) در هوش مصنوعی» 
مدل‌های صوری‌ای برای پیرنگ؛ به‌مثابه‌ی بخشی 
از شبيه‌سازي فعالیت‌های ذهن به هنگام فهم 
داستان. طراحی شد (مایکل دای ۱۹۸۳). مفاهیم 
«سناریو» و «طرح» که در هوش مصنوعی به کار 
می‌رفتند (نک: منبع شماره‌ی ۸۱) در معناشناسي 
کنش روایی گنجانده شدند (تئون ون‌دایک» 
۶ همچنین پال (۱۹۸۵) برای طرح و بسط 
مفهوم «حرکتِ روایی» از نظریه‌ی بازی کمک 
گرفت. 

هنگامی که روان‌شناسان سرگرم پژوهش 
درپاب فرآیندهای شناختي متن روایی بودند. 
محققان علوم انسانی نیز به بررسي مسائل مربوط 
به ارزش شناختی ساختارهای روایی برآمدند. 
هایدن وایت تاریخ‌نگار (۱۹۸۰) پیتر بروگس 


منتقد (۱۹۸۴)» و پل ریکور فیلسوف (۱۹۸۲) بر 
آهمیتٍ روایت‌مندی در شکل دادن به تجربه‌ی ما 
از واقعیت. و فهم ما از زمان‌مندی تأکید کردند. 

به‌سوازات گسترش حوزه‌ی بررسی‌های 
زب ان‌شناختی از «جمله» به «مستن»؛ توجه 
زبان‌شناسان به متون روایی جلب شد؛ که از جمله 
می‌توان به حکایت‌های مکالمه‌ای (لی‌ویا پولانی؛ 
۹ و ۱۹۸۱؛ هاروی سکس ۱۹۷۷)؛ روایت- 
های مربوط به تجربه‌ی شخصی (وبلیام لاباو و 
جاشوا وایتسکی, ۱۹۶۷)؛ و قصه‌های بسلند 
(ریچاردبومن؛ ۱۹۸۶) اشاره کرد. این مطالعات با 
طرح مسائلی مانند روابط میان روایت وبافتِ آن, 
«نکات» روایی و «گفتنی بودن» روایت» 
مشارکت مخاطب راهکارهای به‌دست آوردن 
فرصت سخن گفتن و حفظ آن؛ و فنون 
بسرجسته‌سازی اطلاعاتِ روایی توانستند 
جنبهای کاربردشناختی هم به روایت‌شناسی 
بدهند. نظریه‌پردازان ادبی با الهام‌گرفتن از این 
کارهاء توجه خود را به کاربردشناسي ارتباط ادبی 
(مری لوئیز پرزت ۱۹۷۷) و قراردادهای روایی 
میان مخاطب و داستانگو (راس چجمبرز؛ ۱۹۸۴) 
معطوف کردند. 

تحت تأثیر فلسفه‌ی زبان و نظریه‌ی کنش 
کلامی. مسأئل مربوط به روایت‌مندی و منش 
داستانی از یکدیگر جدا شدند. توجه فزایندهای به 
تعریفب صوري داستان و مسئله‌ی صدق کاركردي 
گفته‌های داستانی شد (دیوید لوئیس, ۱۹۷۸؛جان 
رودز ۱۹۷۴؛ رابرت هاول, ۱۹۷۹ کندال والتون, 
۰ در مقابل آموزه‌ی ساختاري غیر ارجاعی 
بودن زبان ادبی؛ دیدگاهی شکل گرفت که بنا بر 
آن؛ کنش ارجاع مبتنی بر فرضص وجود حقیقت با 
وجود واقعی در جهان بیرونی نیست. فیلسوفان و 
نظریه‌پردازان ادبی مسئله‌ی جایگاو کارگفتي 








«کنش تولیدٍ داستان» را مطرح کردند. برخی نظیر 
ریچارد آه مان (۱۹۷۱) و گریگوری کوری 
(۱۹۸۵) آن را یک کنش کلامی مستقل می‌دانند. 
برخی دیگر از جمله کورودا (۱۹۷۶) و بن‌فیلد 
(۱۹۸۲) معتقدند که داستانگويي تخیلی خارج از 
حیطه‌ی نظام کنش کلامی قرار می‌گیرد؛ و برحی 
دیگر به داستان روایی همچون مجموعه‌ای از 
کنش‌های کلامی‌ای می‌نگرند که به طورٍ غیر جدی 
ادا شده‌اند (جان سرل, ۱۹۷۵ با آن را تقلید 
مصنوعي ژانرهای «طبیعی» می‌انگارند (مری 
لوئیز پرّت. ۱۹۷۷؛ باربارا هرنستاین اسمیت؛ 
۹۷۸ 

عامل عمده‌ی دیگری که بر معناشناسي 
روایت تأثیر گذاشت منطق موجهات و نظریه‌ی 
«جهان‌های ممکن» بود. مفهوم جهان ممکن 
مفهومی بود که در مواقعی چون رویارویی با 
مسئله‌ی صدق در داستان (دیوید لوئیس, ۰۱۹۷۸ 
ارزیابی استقلال و وابستگی دنیاهای روابی در 
تست با واقعیت (دورین مره ۳ توصیف 
پيكربندي نظام روايي وانعیت و تقسیم آن به 
بخش‌های هستی‌شناختي مجوا (لوبومیر دلژل» 
۶ تاس پاول» ۱۹۸۶ مدل‌سازي تأثیر 
متقابل میان رخ‌دادهای واتعی ورخ‌دادهای بالقوه 
در یک پیرنگ (اومبرتو اکو؛ ۱۹۷۹ و حل مسائل 
مربوط به روابط میان افراد وافعی و همتای 
داستانی آن‌ها (ناپلئون واقعی و اپلئون جنگ و 
صلح) به کارگرفته شد. 

نظریه‌ی شخصیت‌ها به دلیل فقدان یک مدل 
وحدت‌بخش, از دیگر جنبه‌های معناشناسی 
روایت عقب مانده است. هرایتن رها دی 
دیدگاه مسلط وجود دارد. دیدگاه ساختارگرایانه و 
نشانه‌شناختی کلامیک» شخصیت‌ها را حاصل 
جمع مشخصه‌هاي معنايي گردآمده زیر یک اسم 


۱۵۵  ریگ‌تیاور‎ 


می‌داند. طرفداران نظریه‌ی جهان‌های ممکن به 
بازي القایی‌ای متوسل می‌شوند که خوانندگان را 
قادر می‌سازد تا چنان پیوندی با شخصیت‌ها 
برقرار کنند که گویی آن‌ها اشخاصی واقعی هستند 
و موجودیتی مستقل دارند. در این‌جا؛ آنچه به 
مخاطره می‌انند مسئله‌ی کمال هستی‌شناختی 
است: آیا شخصیت‌ها فقط همین مشخصه‌هایی را 
دارند که در متن به آن‌ها اشاره شده است «دلژل» 
۸ با مشخصه‌های ناگفته‌ای هم وجود دارد 
که باید آن‌ها را اطلاعات گم‌شده تصور کرد 
(مارتینز بوناتی» ۱۹۸۰). پاسخ هر چه باشد» 
نظریه‌ی شخصیت همچنان با وظیفه‌ی توضیح 
تسفاوت‌های سعنایی و پسدیدارشناختی میان 
شخصیت‌های جایع و شخصیت‌های ساده 
روبه‌رو است. (نک: شخصیت). 

» داستان اپیرنگ؛ راوی؛ صورت‌گرایی روسی؛ 

ساختارگرایی؛ عنصر روایی؛ روایث‌ناشده 


مرا ۷۵۵ فص بک مویاآ مدمه 


روایت‌گیر (۸۱۳۳۸۵۵۵) 
مفهوم روایت‌گیر را نخست ژرار نت مطرح کرد 
و سپس جرالد پرینس آن را شرح و بسط؛ و رواج 
داد. روایت‌گیر جفتٍ ارتباطی راوی است؛ و 
جایگاو گیرنده را در روایت پر می‌کند. روایت‌گیر 
مانند راوی» در روایت‌های غیر داستانی فردی 
واقعی است. اما در داستان برساخته‌ی متن است. 

شخصیتِ راوی برپایه‌ی این پرسش شکل 
می‌گیرد که «چبه کسی سخن می‌گوید؟»۰ 
حال آنکه روایت‌گیر کسی است که می‌شنود: 
کسی که راوی با او حرف می‌زند. هر دو این‌ها را 
نشانه‌های متني تصریحی یا تلویحی شکل 
می‌دهند؛ نشسانه‌هایی مثل استفاده از ضمایر 
دوم‌شخص, صفاتی که گفتمان روایی به مرجیع 











۱۵۶ 


روایت‌ناشده 


این ضمایر نسبت می‌دهد» پرسش‌های بلافی» 
کلمات اشاری‌ای که حاکی از وجود اشیاء معینی 
هستند («یکی از آن 6دها...»)؛ و اشاراتی به دانش 
عمومی (جرالد پرینس, مری آن پی‌ژوارچیک». اما 
در این میان باید تمایزی قائل شد میان آن دسته از 
نشانه‌ها که به روایت‌گیری که در دنیای متن جای 
دارد ارجاع می‌کننده و آن دسته از نشانه‌ها که 
خواننده‌ی ضمنی ای را معرفی می‌کنند که در جهان 
واقعی سکنا گزیده است. (نک: خوانننده‌ی 
ضمنی). عبارت «خواننده‌ای که من با او ازدراج 
کرده‌ام) (جین ابر) را رادي ارل‌شخص خطاب به 
روایت‌گیری که به وجود جین اير باور دارد گفته 
است. امااین گفته که: «(ای خوان‌نده)؛ 
شخصیت‌هایی که من دارم درباره‌ی آن‌ها حرف 
می‌زنم, هپچ‌گاه وجود نداشته‌اند»؛ توضیحی 
فراداستانی است که نویسنده‌ی ضمنی به 
خواننده‌ی فرضی‌ای که متن را یک رمان می‌داند. 
می‌دهد. جمله‌ی زیر که از بابا گوریو بالزاک‌گرفته 
شده است نبز تاحدی همین کار را می‌کند 
گر چه اغلب از آن به‌عنوان نشانه‌ی سرلمون 
روایت‌گیر یاد می‌کنند: «شما؛ خواننده‌ی من که 
اینک کتاب را در دستان سفیدتان گرفته‌اید» در 
صندلی راحتی‌تان لم داده‌اید و به خود می‌گویید 
«نمی‌دانم که آیا این کتاب سرگرمم می‌کند با 
نه». (نک: نشانه). 

بسته به این که مخاطب گفته یک شخص 
خاص (در گفتگو نامه) باشد یا عموم مردم 
مخاطب آن باشند» می‌توان گفت که روایت‌گیران 
می‌توانند يا تک‌تکي افراد باشند و با جمعی از 
مردم. روایت‌گیران منفرد به همان نحو در پیرنگ 
مشارکت دارند که راویان سنفرد: مانند شاهد 
غیر درگیر در ماجراه شخصیت فرعی با قهرمان 
اصلی (گیرندگان نامه‌ها در رمان‌های مراسله‌ای, یا 





مرجم ضمیر دوم شخص در رمان تخیر نوشته‌ی 
میشل بونور) (زک: داستان /بیرنگن) عنگانی 
که روی سخن متن با یک جمع باشد روایت‌گیر 
کورقالب بتممرههای از تتفایدی فان در گیرد 
که متن بر آذ‌ها دلالت می‌کند. مانند رابطه‌ی 
میان راری غیر شخصی و نویسنده‌ی ضمنی» 
لعقفادات زوایتگیر چم گ هه ]داز 
که درباره‌ی تمامی مسائل: غیر از حقیقت 
وقایع روايي خاص با اعتقادات خواننده‌ی ضمنی 
در امیزد. 

امکان وجود روایتِ نامعتبر نشان می‌دهد که 
در مفهوم روایت‌گیر ابهامی وجود دارد. هرگاه 
راوي اول‌شخص می‌کوشد تا خواننده پا مخاطب 
شسخصي خود را بفریبد (چنان‌که غالبا 
در رمان‌های مراسله‌ای اتفاق می‌افتد), دو راه 
برای بازسازی روایت‌گیر وجود دارد: (۱)فردی 
که راوی ار را مسعرفی کرده است و او گفتار 
فریبندءاش راظاهرآمی‌پذیرد؛ با (۲)شخصیتی که 
راوی عینً او را مورد خطاب قرار می‌دهد و 
اعتقادات او ضرورتاً با آنذچه راوی اعلام می‌کند 
منطبق نیست. مفهوم نخست, نوعی معرفی است 
که رادی انجام می‌دهد ابا مفهوم دوم معرفی‌ای 
است که خواننده‌ی ضمنی انجام می‌دهد. این 
اختلافی بالقوه پیثر رابینوویتس رابه آن‌جا سوق 
می‌دهد که وجود یک «مخاطب روايي آرمانی» را 
مفروض بگیرد. مسئله‌ی تعیین قلمرو روایت‌گیر 
در برابر این دو مفهوم همچنان باز است. 
-» روایت‌شناسی؛ راوی 

ممراا عانهاهننمق 

روایت‌ناشده (0ع0هسحموز) 
روایت‌ناشده اصطلاحی است که جرالد پرینس در 
مقاله‌ی «روایت‌ناشده» (۱۹۸۸) آن را مطرح کرد. 





رواپت‌ن‌اشده در کلمات» جمله‌ها و قتطعاتی 
نمودار می‌شود که حاکی از رخ‌دادهایی هستند که 
همم از مسنظر راوی و روایت و هم از منظر 
شخصیت و کنش‌های او اتفاق نیفتاده‌ند یا اتفاق 
نمی‌افتند. این مفهوم برای تجسم بخشیدن به 
دنیاهای تخيلي ناب خواه دنیاهای مطلوب و 
خواه صرفاً یک طرح, به کار گرفته می‌شود. این 
مسفهوم همچنین بیانگر رژیاهای گسیخته یا 
باورهای ناموجه, شکست‌هاء امیدهای بر بادرفته» 
گمان‌های ناروا نتیجه‌گیری‌های نادرست» 
اشتباهات دروغ‌ها و غیره است. 

روایت‌ناشده کارکردهای بسباری دارد. مثلاً 
می‌تواند ابزاری باشد برای کُندکردن آهنگي 
روایت» برای توصیف یک شخصیت با برای 
ترسیم ویژگی‌های رادی و روایت‌گیر و تعبین 
رابطه‌ی میان این دو. همچنین: می‌توان از آن برای 
بسط درون‌مایه, ایجاد تعلیق» و بیان داستان 
به شیوه‌ای هرمنوتیکی استفاده کرد. (نک؛: 
داستان /پیرنگ؛ هرمنوتیک). اما قطعاً 
مهم‌ترین کارکرد آن؛ کارکرد رتوریکی است (نک: 
نقد رتوریکی). روایت‌ناشده هرگاه درموردٍ 
«عملی» روایت به کار پسته شود و نه درمورد 
خود روایت. ابزارهای در دسترس برای ساختن 
یک موقعیت یا تنظیم یک تجربه را برجسته 
می‌کند و بر واقعیتِ بازنمایی, در مقابل بازنمايي 
واقعیت. تأکید می‌گذارد. به‌علار» روایت‌ناشده 
هنگامی که در مورد آن‌چه گفته شده» و نه در مورد 
گوینده‌ی آن به کار بسته شود بر کیفیت و آرزش 
آن‌چه گفته شده» تأکید می‌گذارد. به این ترتیب» 
روایت‌ناشده وسیله‌ی مهمی است که رمان‌نویس 
به‌واسطه‌ی آن و به‌شیوه‌ای سلبی؛ هویتٍ چیزی را 
که شایان گفتن است تعبین می‌کند. 

بنابراین. ما باید تمایزی قائل شویم میان 


۱۵۷  نابز‎ 


روایت‌ناشده و آن‌چه به دلایل مختلف نمی‌تواند 
روایت شود وروایت‌ناشدنی است. همچنین باید 
روایت‌ناشده و ناگفته -آنچه در روایت گفته 
نمی‌شود و موقتاً یا برای هميشه در موردش 
سکوت می‌شود - را نیز از یکدیگر متمایز کرد. 
مه روایت‌شناسی 
مداد عنمووها 

زبان (10۵20:۵۵) 
زبان به معنای دقیق کلمه, یکی از اصطلاحات 
حوزه‌ی نقد نیست؛ اما مفهوم محوري یکی از 
بزرگ‌ترین مباحثاتی است که در عرصه‌ی نقد و 
نظربه‌ی ادبي مدرن جریان دارد. این مباحثات 
حول این پرسش دور می‌زنند که آیا شاکله‌ی 
ادبیات زبان است با این که زبان تنها یکی از 
مژلفه‌های ادبیات است؟ ارسطر شش عنصر را 
برای تراژدی برمی‌شمارد که «گفتار» (801 (با 
زبان) فقط یکی از آن‌هاست. ناقدان شیکاگو این 
تحلیل را در مورد شعر هم بسط می‌دهند و چهار 
عنصر را برای شعر غنایی برمی‌شمارند که در میان 
آن‌ها؛ «طرز بیان» (-زبان) کم اهمیت‌ترین آذها 
به شمار می‌آید. الدر اولسن از آرایه‌هایی چون 
ریتم و زبان مزین» سخن می‌گوید. زبان ممکن 
است وجهی تزیینی پیداکند. اما اساسا یک ابزار و 
نوعی رسانه است: «واژه‌ها از این حیث که تحت 
کنترل سایر عناصر شعر هستند و به وسیله‌ی آن‌ها 
تعیین می‌شوند, اهمیت اندکی دارند». 

شگفت این که اولسن برای عناصر غیر قابل 
مشساهده‌ای نظیر «گزینش»: «ان‌دیشه» و 
« شخصیت » اولویتی بیش از زبان قاثل است. او 
می‌پذیرد که دسترسي ما به این عناصر از طریق 
زیان امک انپذیر می‌شود اما به تبعات ین 
پذیرش واقف نیست. و آن این که فهم ما از 











۸ زبان 


ساختار مجرد و معنای یک قطعه‌ی ادبی را 
ترتیباتِ زباني آن قطعه تعیین می‌کنند. یک 
دیدگاه نیت‌باور در مورد ادبیات شاید بر این 
نظر استوار باشد که گزینش زبانِ مناسب تحت 
کنترل آراء شاعران‌ی مولف است؛ اما دیدگاه 
فوق توجهی به این وافعیت ندارد که زبان» 
به محض این که انتخاب شود از کتترل مژلف 
خارج می‌شود -به تملک عموم درمی‌آید 
و موجب بروز ادراک‌ها و واکنش‌های عمومی 
می‌شود: همریک از واژه‌های شعر صرفاً یک 
واژه‌ی آن شعر نیست. بلکه یک واژه‌ی زبان 
هم هست -و درنتيجه واجد معناها و دلائت‌های 
ضمنی‌ای بیرون از بافت شعر هم هست. به 
این ترتیب» همچنان که روان‌شناسان زبان و 
معناشناسان معتفدند. مفهوم‌سازی و بنابراین, 
فهم ساختا شعر تحت کنترل زبان است. این 
دیدگاه» موضع ناقدان نو نیز هست: در شعره 
«محتوا» فقط در قالب آنچه «صورت» به دست 
داده است. قابل دستیابی است و لاغیر. (نک: نقد 
نو). چنان‌که دیوید لاج می‌گوید. ارائه‌ی نظریه‌ای 
جداگانه برای ادبیات مئور توجیه مناسبی 
ندارد. زبان ممکن است به دلیل برجسته‌سازی 
روساخت. پاسخ‌های مابه شعر غنایی رابه شدت 
تحت کنترل داشته باشد. اما این کنترل گر جه 
درمورد داستان شدتِ کم‌تری دارد اما به لحاظ 
کیفی نمی‌تواند تفاوتی با آن داشته باشد: زبال 
فرمان معنا را در دست دارد؛ و این نکته درمورو 
همه‌ی گونه‌های کاربردی زبان صدق می‌کند. 
گرچه بسیاری از ناقدان مدرن بر اهمیت و 
نقش درجه اول زبان تأکید دارند» اما در سورد 
«کاربردهای» گوناگون زبان متفق‌القول نیستند. آ. 
آ. ریچاردز؛ با بی‌ریزی نظریه‌ای رمانتیک و تأثری 
درباب ادبیات, دو کاربرد زبان را از یکدیگر 





متمایز می‌کند: یکی کاربرد «علمی» پا «ارجاعی» 
زیان و دیگری کاربرد «ادبی» پا «عاطفي» آن. نظر 
او مبنی بر این که فقط زبان علمی است که می‌توان 
از آن «برای مقاصد «ارجاعی» استفاده کرد و 
همین زبان حامل صدق و کذب است » شالوده‌ی 
اساسي هرنظریه‌ای در سورد «تخیلی بودن» 
ادبیات است که البته در این حوزه شرایط صدق 
باید به حال تعلیق دربیاید. یکی از نظریه‌های 
تأثیرگذار در موردٍ «کاربردهای زبان». نظریه‌ی 
رومن یاکوبسن است. یاکوبسن برمبنای میزان 
اه میت عسوامل گوناگونی که در هر رخ‌داو 
ارتباطی حضور دارند. شش کارکرد را برای زبان 
برمی‌شمارد که عبارتند از کارکردهای «عاطفی» یا 
«بیانی»» «گُنایی»» «هم‌سخنی»: «ارجاعی» 
«فرازبانی» و «ادبی». مثلاً در کارکرد ارجاعی 
تأکید بر بافتِ غیر زبانی (یا جهان) است که در 
جریان کنش ارتباطی به آن اشاره می‌شود؛ و 
درمقابل» سابر عوامل از جمله ویژگی‌های گوینده 
یا مخاطب يا صورت گفته اهمیت کمتری پیدا 
می‌کنند. (نک: ارتسباط, نسظریه‌ی). از سوی 
دیگر کارکرد «ادبی» توجه را دقیفاً به ساختمان 
صوري زبان معطوف می‌کند؛ یاکوبسن فرمول 
بسیار روشنگری برای توضیح اصل ساختاري 
شکل ادبی به دست می‌دهد (که‌البته فرمولی بسیار 
یه استت رز در این‌جا نمی‌توان جزئیات آن را 
توضیح داد). ما در این‌جا نمی‌خواهیم به بررسی 
میزان اعتبار «اصل آدبي» یاکوبسن بپردازیم. 
آن‌چه در این‌جا مورد سوال است» دسته‌بندي 
کارکر دهاست. تقسیم این‌گونه‌ی کارکردهای زبان 
که مقوله‌ای جداگانه را پرای کارکرد «شعری» یا 
«ادبی» قائل می‌شود» موجب نادیده ماندن 
ریژگی‌های زبانی‌ای می‌شود که با این معیار 
انطباق ندارند و درنتیجه, درکی ناقص از متن 





ادبسی ببه دست می‌دهد (نک: متبع ٩۱۵۱۰۱‏ 
فصل‌های ٩و‏ ۱۰ 

خحوشبختانه» نظریه‌پردازان معاصر ادبپات 
به طورٍ روزافزونی پذیرفتهاند که فرآیندهای زبانی 
هم در درون ادبیات وجود دارند و هم در بیرون 
آن. البته هیچ‌گونه معیار زبانی برای تفکیک ادبیات 
از غیر ادبیات وجود ندارد.نتیجه‌ی این تصمیمات 
و نگرش‌ها -اولویت قائل شدن برای زبان و 
توجه به نفش زبان در ادپیات به‌مثابه‌ی پدیده‌ای 
که تفاوتی اساسی با زبان سایر منون ندارد- این 
است که می‌توانیم تمامی یافتههامان را دربار‌ی 
زبان در معنای عام آن» در حوزه‌ی نقد ادبی به کار 
ببنلییم. این یافته‌ها در پنجاه سال گذشته و به ویژه 
در بیست و پنج سال گذشته بسیار چشمگیر 
بوده‌اند و به بحث‌های داغی در مورد‌نظریه‌ی زبان 
دامن زده‌اند» و موجب شده‌اند تا ما نهم دقیقی 
از اصول حاکم بر ساختمان زبان در سطوح 
متفاوتِ آن, به ویژه در سطوح نحوی و واجي آن 
به دست آوریم گام‌های بلندی در افزایش دانش 
تسجربی‌مان از زسان‌های گوناگون برداريم» 
پیشرفت‌های عظیمی در فهم روابط میان زبان و 
تفکر و میان زبان و جامعه حاصل کنيم» و نیز 
موجب شده‌اند بحث پردامنه‌ای درباب روابط 
میان زیان‌شناسی و رشته‌های مجاور -آموزش: 
روان‌شسناسی» جامعه‌شناسی» مردم‌شناسی» 
سیاست هوش مصنوعی, نظریه‌ی ادبی و نقد 
ادبی - در بگیرد. 

در طی بیست سال گذشته» بررسی‌های 
زبان‌شناختي ادبیات در قالب «سبک‌شناسی» یا 
«نقدزیان‌شناختی»: در چندین جهت به پیش 
رفته‌اند. این بررسی‌ها برپایه‌ی آراء بان 
موکاروفسکی و رومن یاکوبسن انجام شده‌اند و 
آثار پرمایه‌ای را در حوزه‌ی نظریه‌ی ادبی تولید 


زبان اگفتار ۱۵٩‏ 
کرده‌اند. این بررسی‌ها به دانش ما درباره‌ی برخی 
از وجوه ساختار ادبی که ماهیتی آشکارا زبانی 
دارند (مثل استعاره و وزن) به مقدار زیادی 
افزوده‌ند. که لبته در این میان برخحی از سرفصل‌ها 
مانند «نحو» که پیش تر وضوح کمتری داشتند» در 
نظر ناقدان اه میت بیشتری یافته‌اند. در 
بررسی‌های زبان‌شناختی نیز توجه عمدتاً بر 
برخی از ژاثرهای نوشتار ادبی معطوف بوده است. 

نسران‌ام اپسن که لیا نار که به اند 
زب ان‌شناختی مربوط می‌شود. امیدبخش‌ترین 
پیشرفت‌ها در گرایش تسازه‌ای نهفته است 
که می‌کوشد نگرشی گفتمانی به ادبیات داشته 
باشد. (نک: گفتمان؛ گفتمان‌کاوی), در این 
رویکرد زبان تنها ساختاری صوری, و کار آن نیز 
صرفاً نتقال اندیشه‌ها نیست, بلکه کنشی بینافردی 
است که صلت‌ها و معلول‌هایی در ساختار 
اجتماعی دارد و واجد اشارات ایدئولوژیکی هم 
هست. نقد زبان‌شناختی گفتمان‌محور» تحلیلی 
است که بنیانی تاریخی دارد و در پی آن است که 
مستون را با ارجاع به بافت فرهنگی و نظام 
ايدئولوژيکي آن متون و زمینه‌ی فرهنگی و نظام 
ايسدئولوژيکي شود مات سیر کند. (نک: 
ایس‌دئولوژی؛ افسق ایسدئولوژیک». در این 
رویکرد؛ تحلیل صورت زبانی و ارجاع به بافت 
به صورتِ آمیخته صورت می‌گیرد؛ و نه آن‌طور که 
در نقد و نظریه‌ی ادبی مدرن دیده می‌شود؛ 


به صورت جداگانه و منفک. 
ادییات 

و 
زبان /گفتار (عاهد۳ | عم 


تمایز میان زبان (لانگ) ر گفتار (پارول) را 
فردینان دو سوسور در کتاب دوره‌ی زبان شناسی 











۱۶۰ 


زبان‌شناسی انتقادی 


عمومی مطرح کرد. سوسور برای تعبین آماج 
زبان‌شناسی خاطر نشان کرد که تصور ما از زبان 
«ربطی به منش آوایی نشانه‌ی زبانی ندارد» 
(۱۳۴۱۱]» ص ۷). «موضوع» زبان‌شنامی همه‌ی 
آن چیزهایی است که به زبان انسان ارتباط دارد. 
حال آن‌که «آماج» زبان‌شناسی: زبان به‌مثابه‌ی 
«یک کلیتٍ خودشمول, و مبنابی برای طبقه‌بندی» 
است که ه مچون «هنجاری بسرای ساير 
نمودهای گسفتارا عمل می‌کند (ص .)٩‏ (نک: 
سوژه / ابژه) با ابن تعریف» زبان را می‌توان 
به‌کمک منهوم نظام پا ساختار» از ابو داده‌های 
مربوط به گفتار جسدا کرد: «زبان نظامی 
از نشانه‌هاست که در آن تنها چیز ضروری 
وحسدت مسعناها و تصاویر آوایی است, و در 
آن هسر دو بخش نشانه کنشی روانی دارند» 
(ص ۱۵). (نک: نشانه). زبان به‌مثابه‌ی یک 
نظام, به وسیله‌ی جامعه -همه‌ی کاربران زبان- 
شکل می‌گیرد و به این ترتیب» «خارج» از کنترلی 
آحاد مردم است. از سوی دیگر گفتار همچون 
کنشی فردی, در چارجوب مستحکمی که زبان 
(لانگ) فراهم آورده است؛ حادث می‌شود. در 
مقابل گفتار به‌سثابه‌ی «کنش» زبان انباره‌ی 
کاملاً متفعلی از نسانه‌هایی است که تسنها 
بسه واسطه‌ی عاملیت گفتار همراٍ همم 
در سخن ظاهر می‌شوند. در یک ارتباط؛ زبان و 
گفتار هم‌زیستی دارند؛ به این معنا که گفتار 
پیام را شکل می‌دهد و زبان آن را می‌فهمد یا تعبیر 
می‌کند. تمایز زبان /گفتار و آگاهي حاصل از آن 
مبنی بر وجود هسته‌ای اجتماعی در هر رفتار 
زباني منفرد: نفوذ بسیاری بر ساختارگرایی 
فرانسوی داشته است. 

نشانه‌شناسی؛ ساختارگرایی 


ااعدیرجمه «مجعنت 





زبان‌شناسی انتقادی (مءناعندیدنا نعنانم) 
زبان‌شناسی انتفادی بررسی انتقادي گفتمان 
است؛ با توجه به نظریه‌ی انتقادی و پساساختار - 
گرای معاصر: می‌توان گفت که در این‌جا 
«انستقادی» به این معنا است که زبان‌شناسان 
تنها به «چیستی» زبان توجه نمی‌کنند بلکه 
کالون توجه آنان «چرایی» زبان است. به 
همین قیاس, آنان بیش از آن که به بررسي 
«چيستي» معنا نظر داشته باشند, به بررسی 
«چگونگی» مسعناپردازی و افساده‌ی معنا در 
گفتمان نظر دارند. (نک: نسظریه‌ی انتقادی؛ 
پساساختارگرایی). 


ایدئولوژی 

زبان‌شناسی انتفادی تنهابه بررسی ساختار زبان و 
متون نمی‌پردازد بلکه افراد و نهادهابی را که 
شیوه‌های گوناگونی برای معناپردازی در مستن 
دارند, نیز مورد بررسی قرار می‌دهد. فرض پایه‌ی 
زبان‌شناسي انتقادی این است که رابطه‌ی میان 
شکل و محتوا در گفتمان رابطه‌ای دل‌بخواهی با 
قسراردادی نیست. بلکه رابطه‌ای است که 
صورت‌بندی‌های قدرتِ نهادی /گفتمانی آن را 
بهلحاظ فرهنگی اجتماعی, و سیاسی رقم 
مي‌زنند و مسحدود سی‌کنند. (نک: قسدرت). 
بنابراین, در چارچوب زبان‌شناسی انتقادی» 
گفتمانکاوی تجزیه و تحلیل ساختارها و 
معناهایی است که با ایدئولوژیک دارند. پس 
هرگاه به ین پرسش پاسخ دهیم که گفتمان 
«چگونه» افاده‌ی معنا می‌کند» هم به لحاظ 
هم‌زمانی و هم به‌لحاظ درزمانی؛ به این پرسش 
نیز پاسخ گفته‌ايم که جامعه «چگونه» افاده‌ی معنا 
می‌کند. 

به‌گفته‌ی گونتر کرس, زبان‌شناسی انتقادی بر 





یک اصل پایه استوار است. و آن این که همه‌ی 
متون «هميشه و لزوماً ساختاری ایدئولوژیک 
دارند؛ و ساخت‌مندي ایدئولوژيکي زبان و 
متون را به سهولت می‌توان به ساختارها و 
فرآیندهای اجتماعی‌ای ربط داد که منشأً تکوین 
ایسن متون هستند» (|۰]۸۸۶ ص ۶۵). (نک: 
ایدئولوژی). بنابراین؛ تسجزیه و تحلیل مشن 
در چارچوب زبان‌شناسی انتقادی» فرآیندٍ کشفی 
معائی منفردی که در دل متن جای گرفته‌اند» 
نیست؛ متن‌کاوی اسطوره‌زدایی از فرآیندها و 
جایگاه‌های تولید و دریافت است و بر این اساس» 
تحلیل‌گر می‌تواند عملکرد ایدئولوژی را در زبان 
نشان دهد. این رویکرد در تقابل با پارادایم غالب 
«شسیءسازی» قسرار می‌گیرد که در کانون 
فعالیت‌های روشنفکر ی غیرانتفادی سده‌ی بیستم 
فرار داشت. براساس این پارادايم» معانی 
«به صورت طبیعی» و طبق تفاوت‌های قدرت و 
منزلت ساخته می‌شوند» و «کسانی که این معانی به 
آن‌ها تحمیل می‌شوند باید این معانی را بپذیرند؛ 
یعنی باید متون را همان‌گونه که ساخته شده‌اند 
بخوانسندا ([۸۸۶]» ص ۶۶۶۵). بنابسراین» 
زبان‌شناسی انتفادی مخالف کالاشدگی معانی 
است» و ایسن کالاشدگی جزئی از یک نظم 
اجتماعی است که شیوه‌های مقارمت را سرکوب 
می‌کند و به اين وسیله و با اتکابه روش‌های 
ناعادلانه» صداهای بدیل را خاموش می‌کند. 
رابسطه‌ی مسعنا و ایدئولوژی در کانون 
زسان‌شناسی انتقادی قرار دارد؛ رویکردی که 
بهلحاظ نظری» از حوزه‌های دیگر هم‌چون 
فلسفه, جامعه‌شناسی. مطالعات فرهنگی و علوم 
سیاسی» تأثیر بسیار پذیرفته است. زبان‌شناسيي 
انتفادی حوزه‌ای بینارشته‌ای است که بر فرص 
پایه‌ی زیر استوار است: گفتمان صرفاً وسیله‌ای 
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برای بازنمایی» يا ابزاری برای ارتباط یا مبادله‌ی 
اطلاعات نیست؛ و به زبان به‌مثابه‌ی «گفتن» نیز 
مربوط نمی‌شود بلکه به زبان به‌مثابه‌ی «عمل». 
و به کنش, قدرت و نظارت مربوط می‌شود. 


گفتمان و نشانه‌شناسی اجتماعی 
زبان‌شناسی سنتی (ساختارگرا) مدعی است که 
فرآیندهای ارتباط را تبیین می‌کند, اما این کار را 
بدون توجه به ارتباطات و تعاملات وافعی 
میان آدم‌ها صورت می‌دهد. (نک: نسظریه‌ی 
ار تباط). بپرسش‌هایی از این قبیل که گویندگان و 
نویسندگان چرا و درباره‌ی چه چیزی دوست 
دارند سحن بگویند یابنویسند, پرسش‌هایی است 
که در زبان‌شناسی مطرح نبوده است» ([۰۸۸۶ 
ص ۶۷). کانون توجه زبان‌شناسی فهم زبان 
به‌متابه‌ی یک نظام مستقل (لانگ) بوده است و به 
گفتمان‌های واقعی که جزئی از فرآیندها و 
ساختارهای اجتماعی هستند توجه چندانی نداشته 
است. و به همین دلیل در تبیین این امر که متون 
«چگونه» افاه‌ی معنا می‌کنند,ناکام مانده است. 
راجر فاولر سال‌ها پیش گفته بود که «زبان‌شناسی 
معاصر بدون از سر گذراندن اصلاحاتِ واقعی 
نمی‌تواند جذب نقد شود (1۵۱۱۱, ص ۱۲۰). 
این اصلاحات به معنای پذیرفتن این نکته است که 
هر گفتمانی چندلایه چندمرتبه» چندنقشی؛ و 
چندمعنا است. (نک: ساختارگرایی). 

فرض اصلی این است که معنای واحدی 
«در» متن وجود ندارد؛ بلکه متن حامل معناهای 
بالقوه‌ی متعددی است که برخی از آن‌ها به دلایل 
مختلف و در زمان‌های متفاوت؛ و به علل 
اجتماعی؛ فرهنگی و سیاسی؛ بر برخی دیگر 
اولویت و تفوق می‌بابند. نشانه‌شناسی اجتماعی به 
بررسی ریشه‌های این دلایل می‌پردازد و گفتمان 











۲ زبان‌شناسی انتقادی 
در کانون بررسی نشانه‌شناسی قرار می‌گبرد. در 
این چارچوب. گفتمان عبارت است از «مکانی که 
آشکال اجتماعي سازمان‌یافته بسرای تولیدٍ 
متون درگیر نظام‌های نشانه‌ای می‌شوند و 
پیت ریب وهای تدای ارو‌ها 
را بسازتولید می‌کنند یا تغییر می‌دهند؛ معانی 
و ارزش‌هسایی که یک فنرهنگ را می‌سازند» 
(۷۷ ص ۶ 

این معانی و ارزش‌ها به انراد حاص تعلق 
ندارند. بلکه در جریان یک رویارویی و تعامل 
ارتباطی» و در زمانی واقعی که تعیّن ایدئولوژیک 
و انگیختگی سیاسی دارد؛ تولید می‌شوند. 
زبان‌شناسی ساخعتارگرا بسیاری از سویه‌های مهم 
این رويارويي ارتباطی را کنار سی‌گذارد؛ در این 
میان, مهم‌ترین سویه‌ی کنارگذاشته‌شده همان 
«کنش) و «تعامل» میان افراد و نهادها در جریان 
تولید معانی است. این رویکرد زبان را درمقام 
«کنشی» معنادار به حاشیه می‌راند و توجه خود را 
بیشتر به روابط ساختاری معطوف می‌کند تا به 
فرآیندهای ارتباطی. گفتمان درباره‌ی تعامل و 
تسبادل است. درباره‌ی مردم و نهادهاء و نیز 
درباره‌ی قدرت, منزلت و نظارت و کنترل. 


نظارت و کنترل 

در چارچوب تحلیل انتقادی گفتمان می‌توان 
گفت که زبان‌شناسي انتقادی از صرفی تلاش برای 
بازيابي توصيفي معنا فراتر می‌رود. زبان‌شناسي 
انتفادی فرآیندی است که تفسیری اجتماعی و 
سیاسی از شیوه‌های تکوین معانی به دست 
می‌دهد؛ شیوه‌هایی که اقلب به‌گونه‌ای پنهانی 
عمل می‌کنند تا به یک ايدتولوژي خاص تفوق 
ببخشند» و به این ترتیب» از طریق «کنترلی» معانی» 
بر اراد نیز اعمالي کترل می‌کند. 


بنابراین زبان «هم ابزار ارتباط است و هم 
ابزار کنترل» ([۸۸۸)» ص ۶): آدم‌ها از طریق زبان 
هم کسب اطلاع می‌کنند و همم به بازی گرفته 
می‌شوند» هم اطلاع می‌رسانند و هم دیگران رابه 
بازی می‌گیرند. پس نظریه‌های زبانی نظریه‌هایی 
درباره‌ی ایدئولوژی هستند و از این حیثه 
به‌نحوی» صوّرٍ سازمان‌یافته‌ی بیان واقعیاتِ 
اجتماعی هستند (۸/۸/۸ ص ۱۵). به این ترتیب» 
ساخت‌های زبانی برای این به کار گرفته می‌شوند 
که «تجزیه و تحلیل‌های ما از واقعیت را نظام‌مند 
کنند تغییرشان دهند و در اغلب موارد حجابی 
دورشان بکشند؛ به کارگرفته می‌شوند تا بر انکار 
و رفتار دیگران مهار بزنند» افراد و رخ‌دادها و 
چیزها راطبقه‌بندی و درجه‌بندی کنند» و بر شأن و 
منزلتِ نهادی و فردی تأکید گذارند» (1۵۱۲۱؛ 
ص ۲). از این روء همه‌ی متون «تابع تعیّنات زبانی 
و اجتماعی همسانی هستند. و از این حیث تفاوتی 
میان متون ادبی و غیر ادبی وجود ندارد» (1۸۸۷۱؛ 
ص ۱۲۷). پس زیان‌شناسی انتقادی «می‌تواند 
بازنمودگي دانش را آشکار سازد» سامان نظام‌های 
نمادین _نظام‌هایی که به‌واسطه‌ی آن‌ها بازنمایی 
دانش تحقق می‌پذیرد- را به نمایش گذارد؛ و 
علل و عواقب این فرآیندها را توضیح دهد؛ (و 
شاید مهم‌تر از آن) زبان‌شناسي انتقادی می‌تواند 
امکان تحقق بازنمایی‌های بدیل را مطرح کندا 
(نک: منبع [۵۰۸) 


طبقه‌بندی 

زبان‌شناسان انتفادی بر این باورند که فرد از طريي 
طبقه‌بندي گفتماني جهان به آن معنا می‌بخشد. این 
نکته به معنای زیر سوال برد افرضی رایج اما 
مغالطه‌آمیز است» و آن این که جهان ساختاری 
طبیعی دارد که زبان از طریق انعکاس آن و 














به شکلی منفعلانه معنای آن را استخراج می‌کند؛ 
((۸] ص ۱۵). ما جهان را نه به‌واسطه‌ی 
معرفتی پیشازبانی از واقعیت. بل به‌اعتبار «نقش 
فعال زبان در طبقه‌بندي پدیدارها و تجربه‌های 
خود ماه تجربه می‌کنيم ([۰۱۵۰۸ ص ۱۵). آدم‌ها 
از طریق نظام طبقه‌بندی و مقوله‌سازی با جهان 
ارتباط برقرار می‌کنند. ابدئولوژی‌های متفاوت 
طبقه‌بندی‌های متفاوتی به بار می‌آورند و درنتیجه 
واقعیت‌های متفاوتی خحلق می‌کنند. پس تحلیل 
انتفادي زبان به معنای تحلیل این ایدئولوژی‌ها و 
نیروهای فاثقه‌ی پشتیبان آن‌ها است. بنابراین. 
شیوه‌ای که برای طبقه‌بندی زبان انتخاب می‌شود. 
روندی ناسوگیرانه نیست. این طبقه‌بندی‌ها 
نشانه‌ی انگیختگی ایدئولوژيکي نظریه‌ها و 
فعالیت‌های نظري موجد آن‌ها هستند. 


پراکسیس 

زبان‌شناسان انتقادی اذعان دارند که آنان ناظران 
«عیثی» بی‌طرف و بی‌غرض رخ‌دادهای زبانی 
نیستند -رخ‌دادهایی که بازتابنده‌ی واقعیات از 
پیش موجودند. آنان تحلیل‌گرانی با علائق سياسي 
مشخص هستند که اغلب تصد کرده‌اند که در 
پراکسیسی انتقادی شرکت کنند تا به‌واسطه‌ی آن, 
دگرگونی‌های سیاسی و اجتماعی به‌بار آورند. 
پس زبان‌شناسي انتقادی تبیینی از زبان, گفتمان» 
ژانر و متن به دست می‌دهد که خاستگاهی سیاسی 
و اجتماعی دارد. این تبیین نشان می‌دهد که چطور 
دیدگاه‌هایی که سازوکار جهان را توضیح 
می‌دهند» به دلایلی سیاسی و با اتکابه 
ایدئولوژی‌های مشخص, نسبت به دیدگاه‌های 
دیگر برتری می‌یابند. زبان‌شناسی انتفادی؛ نه تنها 
برخلاف جریان رایج در زبان‌شناسیء زبان را 
نظام نشانه‌اي اجتماع می‌خواند (مایکل هلیدی؛ 
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نک: منیع [1۶۵۸)؛ بلکه ناکارآمدی و عدم تناسب 
این جریان را نیز زیر سوال می‌برد. 

کار اصلی زبان‌شناس انتقادی اسطوره‌زدایی 
است. و از این منظر, گفتمان را بازتاب زباني 
ساختا اجتماعی نمی‌انگار بلکه آن را جزء لازم 
و سیاسی این ساختار به شمار می‌آورد. کار 
زبان‌شناسی انتقادی این است که این ساختارها و 
راهبر دهای گفتمانی را نقادائه برگزیند و آن‌ها را 
واسازی کند تا به این ترتیب» توجه خود را به 
الگوهای معنابی معطوف کند -الگوهایی که 
بسیاری‌شان به لحاظ سیاسی و فرهنگی ظالمانه 
هستند. اين کار مستلزم «کند و کاوی دقیق در 
مقولات نقش‌ها و نهادهای ابدئولوژیکی است که 
جامعه از طریق آن‌ها شکل می‌گیرد و به آگاهی 
اعضای خود شکل می‌دهد و راه خود را تداوم 
می‌بخشد» ([۵۱۰۱ ص ۲۵). 

گزینش نقادان‌ی متون و ساختارها جهت 
تحلیل آهمیت بسیار دارد. این روند. روندی 
دل‌بخواهی نیست و با سمت‌گیری مشخص به 
سوی گفتمان‌هایی محقق می‌شود که تحلیل‌گر 
معتقد است با واسازی آن‌هاء الگوهای سلطه, 
ستیزه» و بی‌عدالتی آشکار می‌شوند؛ و این‌ها 
موضوعاتی هستند که در غیر این صورت, معضلی 
ایسجاد نمی‌کنند و حتی گاه نادیده می‌مانند. 
وقتی می‌خواهيم دست به تحلیل انتقادی بزنیم. 
اباید بدانیم که «چرا» برای این کار به تحلیل 
کلامی روی می‌آوریم؛ و چنین شناختی نازیر 
به روش تحلیل جهت می‌دهد؟ ([۰]۵۱۷ ص ۳۹ 
این کار از نظر بیشتر تحلیل‌گران کاری بسیار 
غیر علمی, ذهنی؛ و مداخله‌جویانه تلقی می‌شد 
و حتی هنوز همم چنین است. اما زبان‌شناسان 
انتقادی در مقام تحلیل‌گران اجتماعی بر کنش‌های 
سیاسی‌ای که آنسجام می‌دهند وقوف دارند 
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و خحود را در فرآیند تک وین جامعه‌شناسي 
مظان بطق نمی اتکا رال اهر گرژه 
نقدی کنشی سیاسی است. و هر تحلیل انتفادی 
جزئی مهم از گفتمان سیاسی است -نوعی 
پراکسیس است: گفتمانی است که در پس 
هر کنشی توضیحی می‌جوید. هرگونه نقدی 
باید «ترقی‌خواهانه» به لحاظ اجتماعی پاسخ‌گر 
و از نظر آموزشی مفید باشد» ([۵۱۰]» ص 1۹۹ 
بنابر این زبان‌شناسي انتفادی گفتمان را درمقام 
واقتعیتی مادی تحلیل می‌کند و بر نظریه‌ای 
مبتنی است که «مداخله‌ی مستمر نقادائه را 
در پدیدار نشانه‌ای میسر می‌سازد) ([۴۱۴]؛ 
ص ۲۹). 


گزینه‌ها و محدودیت‌ها 

زبان‌شناسی انتقادی مبتنی بر این باور است که 
نمی‌توان ساختارهای زبان را از کاربرد زبان 
تفکیک کرد و درعین‌حال به وجود هیچگونه 
رابطه‌ی یک‌به یک و سرراست یا فابل پیش‌بینی 
میان یک شکل زبانی و کاربره یا معنای اجتماعي 
آن شکل قاثل نیست, چنان که راجبر فاولر 
می‌گوید: «دنیای ادراک و شناخت -دنیا چنان‌که ما 
می‌شناسیم - آمری مصنوع» و ساخته‌ای اجتماعی 
است» ([۰]۵۱۰ ص ۲۴). جامعه‌شناسی زیال» در 
شکل ستتي آنن» مبتنی بر این انگاره است که 
جوامع زبانی دستورٍ زبانی دارند که مسبوق بر 
فرآیندهای اجتماعی است. معنای این حرف آن 
است که زبان موجودیتی جدا از مردم دارد؛ و 
بنابراین» نوعی دوگانه‌باوري ساختارگرایانه‌ی 
زبان /کاربرد زبان می‌تواند در این میان شکل 
بگیرد. زیان‌شناسی انتقادی با اين دیدگاه مخالف 
است و اعتقاد دارد که هر کوششی برای برقراری 
ارتباط میان زبان و کاربرد آن در جامعه -کاری که 





در جامعه‌شناسي زبان صورت می‌گیرد- بر این 
فرض استوار است که این پیوند امری دلبخواهی 
و در بیشتر مواره بخشی از فرآیندٍ بی‌نظم خلقي 

زبان‌شناسی انستقادی مستقد است که 
صورت‌های زبانی «آزادانه» گزینش نمی‌شوند» 
بلکه مسجموعه‌ای از محدودیت‌های سیاسی. 
اجتماعی, فرهنگی و ایدئولوژیک» این گزینش‌ها 
را تعیین می‌کنند. سخن گفتن از این محدودیت‌ها 
به آن مسعناست که می‌توان از طریق نظامی 
از راهبردهای قدرت (نظم و انقیاد) و همبستگی 
(پیوستگی و ستیز), که بخشی از نظام‌های کنترلي 
زبان و جامعه هستند, مردم را آلت دست قرار داد 
آن‌ها را «نظم داد» و نقش و جایگاهی فرودست 
(یا فرادست) به آن‌ها واگذار کرد. انتیجه این که 
مشخصات هر گروو اجتماعی از طریق فرآیندهای 
مسخاصمه و مبارزه بین مقوله‌های اجتماعي 
متفاوتی که برپایه‌ی طبفه, نژاده جنسیت» سن و 
سایر جنبه‌های صورت‌بندی‌های گروهی شکل 
گرفهته‌اند. و همچنین سازوکارهایی برای 
میانجی‌گری و حل و فصل آن‌هاا» ترسیم می‌شود 
([۰۷۱۵ ص ۲۶۶). برپایه‌ی نوعی هرمنوتيکي 
راززدا؛ ما می‌توانیم از متونی که تولید می‌کنيم برای 
«خواندن» این فرآیندهای اجتماعی و نهادي 
معناسازی استفاده کنیم؛ فسرآبندهایی که 
ساختارهای زبانی /نشانه‌ای آذها را منعکس 
نمی‌کنند بلکه تولیدشان می‌کنند. 

این ساختارها که نشان داد‌اند واجد ارزشی 
خاص هستند, غالاً با فرآیندهای تعدی» وجه, 
گثتارها, اسم‌سازی» واژگانی شدن. و توالی‌دهی 
و نظم‌بخشی به گفتمان همراه بوده‌اند. در 
تحلیل انتفادي بنیادهای ایدئولوژیک گفتمان. 
رابطه‌ی متقابل این فرآیندها بامسئولیت مشارکین» 





قدرت و مقام اجتماعی, دیدگاه‌ها و نگرش‌ها؛ 
میزان رسمی بودن با خودمانی بودن رخ‌داد 
زسانی؛ و مسئله‌ی فاصهها و میزان صراحت 
موجود در آن» نیز از اهمیت خاصی برخوردار 
نتیجه‌ای که از اين کار حاصل می‌شود صرفاً 
تفسیر زبان‌شناختي متون نیست, بلکه تفسیر 
جسامعة نیز فسته زیراهپیرندهای تیررنندو 
فراگیری میان ساختار زبانی و ساختار اجتماعی 
وجود دارد» ([۰]۵۱۲ ص ۱۸۵). درنستیجه 
می‌توان گفت که متون ابخش زبانی تعاملات 
پیچیده‌ی ارتباطی هستند؛ (ص ۱۹۵). زبان «فقط 
«بازتاپ» فرآیندها و ساختارهای اجتماعی 
نیست بلکه همچنین, وسیله‌ای است جهت قوام 
ساختارهای اجتماعی و شرایبط مادي سوجود؛ 
(ص ۱۹۶). بنابر این نظریه‌ی انتفادي زبان را 
باید در چارچوب نظریه‌ای در مورد تمام‌نظام‌های 
نشانه‌ای دید؛ نظام‌هایی که سرشتی اجتماعی 
دارند و باید با آن‌ها چونان کنش‌هایی اجتماعی 
مواجه شد) ([۷۱۵ ص !۱). از این رو؛ تفسیر 
درواقم تفسیر معناهای اجتماعی‌ای است که «در 
گفتمان بیان شده‌اند؛ این تفسیر در پرتو بافت 
تعاملی و بسترٍ اجتماعي فراگیرتر و از طریق 
تجزیه و تسحلیل ساختارهای زبانی صورت 
می‌گیرد؛ (۱۵۱۲۱ ص ۱۹۶). 
> گفتمان؛ گفتمان‌کاوی؛ ایدنولوژی؛ پراکسیس؛ 
قدرت 
ابو[ 
زنايش (عنمه‌در6) 
زنایش واژه‌ی جدیدی است که آلیس جاردین (از 
تسرکیب واژه‌ی يوناني 0:4 به معنای «زن» و 
پسوند یونانی *:-به معنای «کنش» با «فرآیند») 


زنایش ۱۶۵ 


ساخته تابه کیک آن استعاره‌پردازی از زن را در 
نظریه‌ی معاصر فرانسوی توضیح دهد. (نک: 
استعاره /مجاز مرسل). جاردین که کار 
نکری‌اش» درواقنم در تقاط اندیشه‌های 
فرانسوی و انگلیسی-آمریکایی قرارگرفته» معتقد 
است که به دلیل زير سژال رفتن کلان‌روایت‌های 
اررپبایی از سوی پسسامدرنیسم؛ فضای 
رتوریکی‌ای در این کلان‌روایت‌ها شکل گرفته 
است که وبژگی زنانه دارد؛ این فضا نوعی 
دضدفه‌ی همیشگی در سورد زنان است و 
«زنایش» امیده می‌شود. بحران معرفت‌شناختي 
پس از جسنگ جسهانی دوم؛ رابطه‌ی میان 
ساختارهای دانش و ستم فرهنگی را آشکار کرده 
است؛ و آن مفهومی از مشروعیت که الگوهای 
انتزاعي سرسوم عرضه می‌کنند فرهنگ رای 
درواقم. نوع خاصی از فرهنگ بعنی فرهنگي 
مردسالار راابیمه کرده است. (نک: مسرد - 
سالاری). بازاندیشی در این کلان‌روایت‌ها سبب 
شد» تابه جای مفاهیم «هویت» و «وحدت» 
مفهوم «تفاوت» در کانون توجه قرار بگیرد و 
اندیشه‌هابیشتر بر زبان و سوژه‌ی سخن‌گو متمرکز 
شوند. (نک: سوژه /ابژه؛ تفاوت / تسفاوط). 
این بازاندیشی نه‌تنها مستلزم نوعی کنکاش در 
بنیادهای کلاسيك فکر غربی و تقابل‌های 
دوگانی‌ای است که این بنیادها را تسغذیه می‌کنند» 
بلکه متضمن بررسی نحوه‌ی به وجود آمدن این 
دوگانگی‌ها نیز هست (مرد ازن و متعاقب آن 
فعال /متفعل روح /ماده» زمان /مکان» 
روان /تن). نقدهای ناشی از این رویکرد به 
مطالعه‌ی حوزه‌هایی می‌پردازند که؛ پیش‌تر» از 
قلمروٍ فکر سنتی کنار گذاشته شده بود و با در 
حاشیه‌ی آن قرارگرفته بود؛ فضاهایی مهارناشدنی 
که فضایی زنانه نامیده, و یابه شکل زن بازنموده 











۱۶۶ 


زیبایی‌شناسی 


شده‌اند. (نک: حاشیه؛ تقابل دوگانی). 

متونی که به بررسی این فضا می‌پردازند. از 
استعاره‌های مربوط به تن زن بهره می‌گیرند و یابه 
ساختارهای اجتماعی و معرفتی؛ شکلی زنانه 
می‌بخشند؛ که در این میان» می‌توان مثلا به اشرٍ 
دریدا درباره‌ی نوشتار (اشارات او به متن مستور» 
پرده‌ی بکارت. و با توجه اوبه تخیل زنانه پیرامونِ 
حقیفت)؛ بحث ژاک لاکان دربار‌ی میل و 
سوژه‌گی, آثار بودریار در باره‌ی اغواه تجزیه و 
تسحلیل بسارت از شهوانیّت و جنسیّت و 
پژوهش‌های میشل فوکو درباره‌ی دیوانگی و 
جنسیت اشاره کرد. بنابر این ارزش‌دهی به 
زنانگی و استعاره‌پردازی در موردٍ «زل» به وجوو 
مشخصه‌ی آندیشه‌ی پسامدرن بدل شده‌اند. 
بااین‌هسمهء چون «زنانگی» (یأ زن) مقوله‌ای 
مفهومی است که در مقابل مردانگی (با مرد) 
ساخته شده است. اغلب رابطه‌ای پیچیده میان 
زنانگي زیستی و انواع برداشت‌های تاریخی» 
نادی, اقتصادی و جنسی درباره‌ی زنان؛ و یا 
نوعی واگرایی میان آن‌ها وجود دارد. زنایش لزوماً 
مفهومی فمینیستی نیست؛ زیرا مولفان بسیاری از 
متون مرد هستند و گاه به نظر می‌رسد این متون 
بازنویسیای از بازنمودهای سنتي زنانگی هستند 
ونه زیر سوال‌بردن این بازنمودها. افزون بر این؛ 
رابطه‌ی ضروری‌ای میان مفهوم زن آن‌سان که در 
متون زنایش نمود پیدا می‌کند و جایگاه سیاسی و 
تاريخي زنان واقعی وجود ندارد. با این وجود؛ 
مفهوم زنایش نگرشی قدرت‌مند و برجسته در 
اختیار فمیئیست‌ها قرار می‌دهد زیرا شیوه‌هایی 
بدیل برای فهم نظام‌های شناخت و بازنمایی 
عرضه می‌کند؛ نظام‌هایی که سوژه‌گی زنائه را 
سرکوب کرده‌اند و ممکن است باز هم آن رابه بند 
بکشند. شماری از زنان فرانسوی مفهوم زنایش را 





در ن ظریه‌پردازی‌ه ای ف‌مینیستی‌شان به کار 
گرفته‌اند؛ مذل بهره‌گیری هلن سیزو از کار دریدا 
درباره‌ی نوشتار, زیر سژال‌بردن مفاهیم فرویدی 
و لاکانی از سوی لوس ایریگاری؛ و کار ژولبا 
کریستوا در باره‌ی پدیدار زبانی و نظربه‌ی 
روانکاوی. زنایش از آنجاکه در چارچوب 
نظربه‌ی فرانسوی شکل می‌گیرد که امکان 
وجود حقیقتِ استعلایی و گوهرٍ انسانی را سورد 
تردید قرار می‌دهد- بر شالوده‌ی زباني سوژه‌گی 
وا نیز بر ساختٍ فرهنگی و زباني جنسیت 
تأکید می‌کند. (نک: روان‌کاوی» نظریه‌ی؛ 


ذات‌باوری). 
مه نقد فمینیست 

2 
زیبایی‌شناسی (یااهطاععه) 


ریشه‌ی واژه‌ی انگلیسی زیبایی‌شناسی (استتیک) 
واژه‌ی بونانی «ماهاننه است که به معنای جیزی 
است که حواس می‌توانند آن را درک کنند. 
رهسیانت‌های زیبایی‌شناختی بسه ادبسیات 
رهیافت‌هایی هستند که اساساً با مسائل مربوط به 
زیبایی و شکل اثر سروکار دارند تا با مسائل 
برون‌متنی با زمینه‌ای از قبیل سیاست. زیبایی- 
شناسی, که کارش کاوش زیبایی و طبیعت در 
ادبیات و هنرهای زیبا است؛ متضمن دو رویکرد 
نظری است: (لف بررسي فلسفي سرشتٍ 
زیبایی و تعریفي آن؛ و (پ)بررسي روان‌شناختي 
ادراکات» ريشه‌ها و تأثیرات ذهسنی زیبایی. در 
دوره‌ای که نقد به شدت سیاسی است و توجه 
انتقادی معطوف به هویت سیاسی است و فرضص 
بر این است که مسخن زیبایی‌شناسانه ضرورتاً 
ويزگي صورت‌گرابانه یا هرمنوتیکی دارد و 
درنتیجه, سیاست‌زدوده است, ود سفهوم 











«زیبایی‌شناسی» در برخحی حوزه‌ها معنایی منفی 
پیدا کرده و در برخی حوزه‌های دیگر ارزش آن 
زیر سوال رفته است. (نک: هرمئوتیک؛ 
صورت‌گرایی روسی). 

با این‌همه نباید تصور کرد که زیبایی‌شناسی 
یک‌سره فارغ از تاریخ است و علالي نظری آن 
تغییرناپذیرند و سیر نکوین و تحول آن از سیر 
تحول سایر آشکال اندیشه جداست؛ هر چند که 
در موارد متعددی چنان با هنر برخورد شده که 
گویی حوزه‌ای مستقل و خودمختار است. هلگا 
گهیر -رایان در مورج تحولات تاریخی وزمینه‌های 
گفتمان زیبایی شناختی می‌نویسد: «تصادفی نیست 
که در دوران روشنگری يا دوران علم و عقلایت» 
گفتمانی درباره‌ی هنر شکل می‌گیرد. نگرش 
زیبایی‌شناختی و گفتمانِ مربوط به آن پی‌آمٍ 
رهايي علمی-عفلاني بشر از زیر سیطره‌ی 
طبیعت. و درنتیجه پی‌آملٍ پیدایش قابلیتی در ما 
بودند که بتوانیم از بافت‌های مفروض و معین 
فاصله بگیریم ... گذار از بو طیقا به زیبایی‌شناسی 
بیان‌گر یک گسست تاریخی است: گسست از 
رابطه‌ی بلافصل یابی‌واسطه با جهان که در هتر 
تحقق می‌یافت ... به اعتبارٍ ین انتزاع از رابطه‌ی 
بی‌واسطه؛ فردی؛ و ذهنی با جهان, سوژه قادر 
است ساحت عام و جهانی را تجربه کند؛ ساحتی 
که... به حوزه‌ی ادراک حسی تعلق دارد) ([۵۷۴]؛ 
ص ۱۸۷-۱۸۶ 

بنابراین؛ می‌توان گفت که با گسستِ معرفتی 
از زمینه‌ی تاریخی و فرهنگي آن دوران, بانت 
تاریخی و فرهنگي ظهور زیبایی‌شناسی به‌مثابه‌ی 
یک گفتمان مشخص, شکل می‌گیرد. به بیان دیگر: 
زمینه‌ی پیدایش گفتمان زیبایی‌شناسی مدرن 
حکایت از قطع راب با آشکالی از تفکر؛ و ایجاد 
انسداد در سر راه آذها دارد؛ آشکالی که خود 


زیبابی‌شناسی ۱۶۷ 


پیدایش این زمینه را میسر ساخته‌اند. سویه‌ی 
دیگری از زیبایی‌شناسی که در این‌جا باید به 
بررسی آن بپردازيم» ريشه داشتن آن در ادراک 
حسی است یا به تعبیرٍ میشل بَرت» #وجهی از 
ادراک» که لذت از آن برمی‌خیزد: اپرسش‌هایی را 
که زیبایبی‌شناسی طرح می‌کند. شاید بتوان چنین 
خلاصه کرد: (۱) آیا می‌توان گفت که در انسان 
مشخصاً قوه یا وجهی از ادراک وجود دارد که آن 
را زیبایی‌شناسی بنامیم؛ و در وهله‌ی بعد, ماهیت 
لذتی که این قوه به‌بارمی‌آورد چیست؟ (۲) آبا 
می‌توانیم ابژه‌ها يا آثاری را نشان بدهیم که دارای 
ارزش زیبایی‌شناختي عام هستند؟ بسیار دشوار 
است که با بیان این پرسش‌ها گرفتار دور تسلسل 
نشویم و جالب است که‌بدانیم تاریخ رویارویی با 
این پرسش‌ها تاریخی چندان پرمایه نیست. 
زیبایی‌شناسی شاخه‌ای فرعی از فلسفه است که 
پرسش‌های آن نه در ارتباط با سوارد مشخص: 
بلکه پیشتر در فضایی انتزاعی طرح می‌شوند 
(پرسش‌هایی مثل «زیبایی چیست» و چیزهایی از 
این قبیل)» .]٩۱[(‏ ص ۲۴). 

اماگاه با توسل به استدلالی دُوری, از بررسي 
مسئله‌ی امر زیبایی‌شناختی و پرسش در موردٍ 
زیسبایی‌شناسی -سوضوعاتی که بت مارا 
متوجه آن کرد- اجتناب می‌شود؛ این استدلال 
نوعی زباب خودبسته در سورد همین موضوع 
است و بیشتر به استقلالی اشاره دارد که برمبنای 
گسست پیش‌گفته شکل گرفته است. برخی بر این 
وجه مستقل یاخودبسنده‌ی گفتمان زیبایی‌شناسی 
تأکید می‌کند: «زیبایی‌شناسی؛ با سقوله‌ی 
زیبابی‌شناختی» روشی منسجم و دقیق در گفتمان 
فلسفی است که می‌کوشد گفتمان خود را برمبنای 
اصول درونی نظام خود بنا کند و درنتيجه آن را 
«بهمنزله‌ی» یک نظام یا یک منطق خاص 











۸ زیبایی‌شناسی 


محصور و مسدود کند؛ ([۱۵۶۴]» ص ۲۱). 
بنابراین؛ زیبابی‌شناسی خود منط خود را 
تعیین می‌کند. این آمر دست‌کم به طورٍ ضمنی به 
دو موضوع اشاره دارد. از سویی, به نظر می‌رسد 
زیبایی‌شناسی هنگام تعیین موقعیتِ عوامل 
و ضوابط خود بر هر آنچه درچارچوب 
محدوده‌ی علائق, وجوو تحقیقی و روش‌های 
كاري آن قرار می‌گیرد اشراف دارد. از سوی دیگر» 
چنین می‌نماید که زیبایی‌شناسی می‌کوشد تا خود 
رانسبت به هرگونه پرسش‌گری که با قواعد» 
رتوریک و دستور زبانٍ آن سازگاری ندارده 
بی‌اعتنا نشان دهد -زیبایی‌شناسی به‌واسطه‌ی 
همین قواعد» رتوریک و دستور زیان؛ به 
موضوعات مورد توجه خود می‌پردازد و نتایج 
مورد نظر خود رابه دست می‌آورد. شاید به همین 
دلایل و نیز برخی دلایل دیگر باشد که زیبایی- 
شناسی حکم یک زبان مفروض و عام را دارد. 
قدرت مقوله‌بندي زیبایی‌شناسی چنان بوده است 
که به لحاظٍ تاریخی, به دیگر حوزه‌های تحقیق 
فلسفی نیز دست‌درازی کرده است. به گفته‌ی 
ولنگانگ ولش, «وجه زیبایی‌شناختي هستی ستاً 
وجهی خاص و فرعی انگاشته می‌شد؛ وجهی که 
در درجه‌ی نخست به چیزهایی مربوط می‌شد که 
منشاء بشری داشتند» و در وهله‌ی بعده تابع 
وجه بنیادین هستي امرٍ واقعی بود. اما در 
شرایط و اوضاع و احوال جدید. ما شاهد 
اهمیت و عمومیت یافتن زیبایی‌شناسی هستیم. 
این برداشت که مقوله‌های زیبایی‌شناختی را 
می‌توان با فهم ما از سرشت عام و امتدايي 
واقعیت سازگار کرد روزبسه‌روز قوی‌تر 
می‌شود. مقولات وجودی‌ای از قبیل «هستی» 
«واقعیت» «ثبات»» «فعلیت» و غیره جای 
سود را به مقولات زیبایی‌شناختی‌ای از قبیل 


«نمود». «سیلان»؛ «بی‌بنیانی» و «تعلیق» 
داده‌اند. به‌تعبیری می‌توان گفت که در سده‌های 
پیشین و در سایه‌ی مقوله‌های مهم و اولیه‌ی 
واقعیت (و صرفاً با توجه به وافعیات ثانوي 
برساخته‌ی انسان)؛ مجموعه‌ی ثانوی مفوله‌ها 
شکل گرفت؛ و در هنگامی که واقعیت به‌نحوی 
رسانتبک ایدنالیستی و تساریشی, نان داد 
که برساخته‌ی انسان است» همین مقولات 
ثانوی خود را هم‌چون ابزار سناسبی برای 
فسهم وافعیتِ عام و اولیه نیز تثیت کردندا 
((۱۵۹۶]» ص ۳۷). 

اپن پرسش فراگیر و بسطٍ دامنه‌ی بررسی‌های 
تحلیلی که ولش از آن سخن می‌گوید» پیوندی 
نزدیک با موضوع دیگری دارد که همانا نفش 
تفکر و تفسیر ذهنی است: «زیبایی‌شناسی در بدو 
امر و تا آن‌جا که به مسئله‌ی شرایط شناخت 
مربوط می‌شود؛ به معنای فراچنگ آوردن 
مسفروضات شسهود حسی در آشکال پيشيني 
زمان و مکان است. کانت در نقد عقل ی 
زیبایی‌شناسی را تنها تا آن‌جا که علاقه‌ی «قوه‌ی 
روح» را برمی‌انگیزد -بعنی احساس لذت یا 
ناخشنودی - مترادف داوري تأسلی می‌خواند» 
((۱۱۰۲۹» ص .)٩‏ همان‌طور که ژان‌فرانسوا 
لیوتار نشان داده است؛ هنگامی که ادراكي ذهنی 
ارزش اشیا در جهان واقعی را براساس مسائلي 
مربوط به واکنش عاطفی تحیین می‌کند. توانْ 
تحلیلی انسان رابطه‌ی تنگاتنگی با تعیین کیفیات 
زیبایی‌شناختی دارد. اسا ایسن امر با مفهوم 
ارزش‌های عام زیبایی‌شناختی تعارض دارد؛ و 
دلیلش هم این است که فرآیندهای داوری و تفکر 
همواره ذهنی هستند. همین امر مارا دوباره 
متوجه مسئله‌ی زیبایی‌شناسی می‌کند؛ مسئله‌ای که 
به نظر ایگلتون مسئله‌ای تاریخی است: ازیبایی - 








شناسیء درعین حال»... سرنمون نهان ذهنیتٍ 
انسانی در جامعه‌ی سرمايه‌داري آغازین است؛ 
زیبایی‌شناسی دیدگاهی است که انرژی‌های 
بشری را اهدافی فی‌نفسه و بنیادین می‌داند و 
دشمن سرسختٍ هرگونه تفکر سلطه‌جو و ابزاری 
است. زیبایی‌شناسی بر روی‌آوري خللاقانه به 
سوی تن پراحساس دلالت دارد و درعین حال» 
همان تن را در قالب قانونی ظالمانه اما ظریف به 
بند می‌کشد. زیبایی‌شناسی از یک سو نماپان‌گر 
دغدغه‌ی رهايي فردیتِ انضمامی است و از سری 
دیگر» متضمن نوعی كليت‌باوري ظاهرفریب 
است» ([۰/۴۱۱ ص 4 تفسیر ایگلتون تحلیل 
ذهنی را به گستره‌ی وسیم‌ترٍ تخییراتِ تاریشی 
پیوند می‌زند. وقتی ایگلتون شکل‌گيري گفتمان 
زیبایی‌شناسی را بر این مبنا استوار می‌سازد. 
به ما این امکان را می‌دهد تا دریابیم چگونه 
ناسازه‌های زیبایی‌شناسی و استقلال ادعایی‌اش 
که موجب قطع پيوندٍ آن با آشکال تحفیقی دیگر 
می‌گردد. در جهت منافع گروه حاصی از اجتماع 
عمل می‌کنند. اگر زیبایی‌شناسی گفتمانی مستقل 
باشد, برمبنای قواعدٍ خاص خود. دیگر نیازی 
ندارد که هنگام بررسی و کند وکاو در موضوعات 
مورد نظرش, به زمینه‌های اتتصادی و شالوده‌های 
مادي آن‌ها نیز توجه کند. انزون براین» اگر 
زیبایی‌شناسی سودای کلیت‌باوری در سر دارد 
می‌تواند تمامی پرسش‌های تاریخی و اجتماعی 
را؛ به این اعتبار که ربطی به زیبایی‌شناسی پیدا 
نمی‌کنند, به طور حودکار کنار بگ‌نرد. 
علاوء‌براین, زیبایی‌شناسی با اولویت دادن به 
آدراک ذهنی» می‌تواند به طورٍ ضمنی؛ نظراتسی را 
درمورد انسانیت و اموری از جمله ذوق و لذت 
مطرح کند» چنان‌که گویی این امور نیز اموری کلی؛ 
عام و فطری هستند و به مسائلی از قبیل نحوه‌ی 


۱۶۹  یسانش‌ییابیز‎ 


آموزش» امتیازات اجتماعی؛ و وضعیت رفاهی 
ربطی ندارند. کارول برگر در موردٍ وجوه عمده‌ی 
چنین فرضیاتی می‌نویسد: اممکن است ما لذت 
زیبایی‌شناختی را در یک شیء واقعی و با در 
یک بازنموو خیالی بجوییم. این گونه‌ی لذت 
از ان واع دیگر لذت متمایز است» زیرا لذت 
زیبایی‌شناختی از احکام خچرّد و امیال ما مستقل 
است و درنتیجه, ربطی به اميالي ما پیدا نمی‌کند: 
««آزا اد» و «بیغرض»). شادی یا لذتِ ناشی از 
امرٍ مطبوع یا مطلوب ضرورتاً میلی را در ما 
ایجاد می‌کند که می‌شواهد ابژه‌ی این لذت» 
راتعی و در تملک ما باشده و نیز دست‌کم 
به طورٍ بالقوه» سوجد عملی می‌شود که قرار 
در خود تمام می‌شود؛ نه در یک میل یا کنش) 
(۶۷]» ص ۱۰۱-۱۰۰ اما اين لذتِ زیبایی- 
شناختی فطری نیست؛ آموخته می‌شود» تخییر 
می‌کند» و قطماً تاریخی دارد؛ تاریخی که 
به شدت با ظهور سدرنیته پیوند دارد. ا(پس 
زیبایی‌شناسی کل قلمرو حقیفت را دربر 
نمی‌گیرد؛ توسل به عفلانیت نیز گریزناپذیر 
است. اما امر زیبایی‌شناختی با سطح بنیادین 
سر و کار دارد, حال آن‌که عقلائیت در وهله‌ی 
نخست با ساختارهای بعدی ارتباط پیدا می‌کند. 
و دقیقاً همین حصلت بنيادین زیبایی‌شناسی است 
که ما ستتاً آن را درک نکرده‌ایم یا نخواسته‌ايم 
آن را بپذيريم. اما تحولات مدرن این امکان 
را میسر ساخته‌اند که آن را به‌نحوی ماندگاره 
به رسمیت بشناسیم. و این پذیرش نه به حکم 
این با آن زیبایی‌شناس, بلکه به فرمان علم 
-مرجم راهبر مدرئیته - صورت گرفته است. 
علم نوعی «زیبایی‌شناسانه‌سازي معرفت» را 
تجویز کرد: زیبایی‌شناسانه کر دن اصولی شناخت: 











۱۷۰ 


زیست‌جهان 


حقیقت و واقعیت, به‌نحوی که دیگر هیچ 
مسوضوعی دست‌نخورده و تأثیرنپذیرفته باقی 
نماند. این زیبایی‌شناسانه‌سازي معرفت میراث 
مدرنیته است» ([۱۵۹۶]» ص 4۴۷. 

بن براین» زیبایی‌شناسی به‌هیچ رو بی‌طرف» 
عام و مستقل نیست؛ و اگر هم وجوء تفسيري آن 
صراحتاً سیاسی نباشد کارکردهای آن لزوماً 
سیاسی است. کار نظریه‌ی ادبی در جامه‌های 
گوناگون آن, کشف حجاب از سیاستِ بسته‌ی 
گفتمان زیبایی‌شناسانه است. در این راستاء مارک 
ردفیلد بر این باور است که جایگاه داوري 
زب بایی‌شناختی در سوژه‌ی انسانی است که 
شالوده‌ای مادی و زبانی دارد. به این ترتیب؛ 
نوشته‌ی او متضمن چرخشی برگشت‌ناپذیر از 
استفلال فرضی زیبایی‌شناسی به شرایط هماره 
مادی و تاريخي ایسدئولوژی است (نک: منبع 


(۱۲۸۴]» ص ۰-۳۳ ۳۴). 
ادپیات 

فروتااه۷۷ جمنان6 
زیست‌جهان (۲۵۱عصعطصما) 


زیست‌جهان اصطلاحی است که ادموند هموسرل 
ابداع کرده و به جهانٌ زیسته‌ی بی‌میانجی» و به 
«تجربه‌ی پیشاعلمي» افراده جوامع و فرهنگ‌های 
معین دلالت دارد ([۸۳۳)» ص ۲۵۲ و ۲۵۶). این 
تجربه‌ی زیسته و بی‌میانجی, بنیادی‌ترین حوزه‌ی 
بررسی پدیدارشناختی است؛ و زمینه‌ای است که 
کند وکا شهودي پدیدارشناسی و توصیفی 
پدیداری در آن رخ می‌دهد. مفهوم زیست‌جهان 
از دهه‌ی ۱۹۲۰ به بعد. دلمشغولی هوسرل بوده 
است؛ اما تنها در آخرین آثار وی به مفهومی کاملاً 
پرورده بدل شد. او در آخرین اثر منتشرشده‌اش» 
زیست‌جهان را در تمایز و تقابل با جهان 





عینیت‌باورٍ علم» مطرح می‌کند. جهان عینیت‌باور 
علم جهانی است که روابط سوژه و ابزه در آن» 
به صورت ادراكي بدون معضل ابژه‌ها و مناسبات 
میان ابژه‌ها تصور می‌شود؛ مناسباتی که قواعد 
دقیق علمی بر آن‌ها حاکم‌اند و کاملاًقابل تعیین 
هستند. (نک: سوژه /آبژه). این جهان‌بینی علمی 
عینیت‌باور در تصور ابتدايي خود نسبت به این 
رابطه -یعتی آن‌جا که آگاهي سازنده‌ی سوژه‌هیچ 
نقشی در ادراک ندارد-به نگرش طبیعی, شباهت 
پیدا سی‌کند. زیست‌جهان را تنها پس از این 
که جهان‌بینی علمی عینیت‌باور و نگرش 
طبیعی به تبعلیق در آمدند, می‌توان توصیف 
کرد ((۷۵۷ ص ٩۱۷۲‏ [۰]۸۳۳ ص ۰۲۵۹-۲۵۶ 
۷۸۴ 

گرچه کل فلسفه‌ی هوسرل بر دستیابی به 
شالوده‌های یقینی برای دانش بشری متمرکز شده 
است. اما چندان عجیب نیست که او جهان‌بینی 
علمي عینیتباور را که می‌تواند شرایط لازم 
پيشيني چنینپایه‌ای را فراهم کند, کنار می‌نهد. 
هوسرل معتقد است که چون نظریه‌ی علمی مژید 
آر‌انی‌سازی و انتزاع است. باید قسلمري 
پیشینی‌تری از اشیا و تجارب وجود داشته باشد که 
این آرمانی‌سازی‌ها و انتزاع‌ها از آن ناشی شوند 
((۸۳۳) ص ۰۲۵۷ ۲۶۸؛ [۱۴۰۲]. ص ۶۴ این 
قلمرو دقیقاً همان زیست‌جهان است. از نظر 
هوسرل, این امر یکی از نکاتی است که نشسان 
می‌دهد جهان‌بینی علمی عینیت‌باور مشتق از 
زیستجهان است و نه مقدم پر آن ((۸۳۳]» 
ص ۲۵۲ (۰]۶۶۳ ص ۱۵۴). افسزون براین, با 
پذیرفتن تفاوت‌های فرهنگی -تاریخی‌ای که میان 
شیوه‌های نگرش افراده جوامع و فرهنگ‌های 
متفاوت به جهان وجود دارد» شأن پیشینی و بقيني 
زیست‌جهان در مقابل ادعاهای علم بیش از پیش 








مصون می‌ماند. اگر به تعداد جوامع و فرهنگ‌های 
متفاوت دربرهه‌های مختلفی تاریخی» جهان 
بینی‌های مستفاوت وجود داشته باشد» پس 
جهان‌بينی علمی عینیت‌باور نیز تنها به یکی از این 
بسیار جهانیینیها تقلیل می‌یابد ([۸۳۳]» 
ص ۲۷۰). درنتیجه نه علم و نه هيچ‌یک از این 
جهان‌بینی‌های متعدد -فارغ از این که موافق این 
موضع عینیت‌باور باشند و یا در مقابل آن موضع 
گرفته باشند - نمی‌توانند ادعای یقین بکنند 
(ص ۲۵۶ ۲۶۶). ما به‌واسطه‌ی تعلیقی ابتدایی» از 
جهان صلمي عینیت‌باور (یعنی انسائیت 
پساروشنگري غربی) روی برمی‌گردانيم -از 


جهانی که دري آن را نگرش طبیعی به ما آموخته : 


است و این‌گونه به زیست‌جهان اصیل و 
بی‌ميانجي تجربه‌ي زیسته‌ی پیشاعلمی‌مان دست 
می‌یابیم امن ۷ البته تعلیق جهان‌بيني علمي 
عینیت‌باور به رد, انکار یا نفي علم یا نظریه‌های 
علمی نمی‌انجامد, بلکهبه علیق خاص هرگونه 
داوری درباپ چنین مناهیمی یا هرگونه کاربرد 
شناختي آن‌ها منتهی می‌شود (ص ۷۵). 

تأکید ه وسرل بر ویژگی زیست‌جهان 
به‌ثابه‌ی جهایْ تجربه‌ی زیسته‌ی بی‌میانجی و 
پيشاعلمي ما مه نسبیتٍ بسنیادی و ذاتسي 
زیست‌جهان رهنمون می‌شود؛ زیست‌جهان 
«حوزه‌ی تاريخي در حاله حرکتٍ «وجود» 
زیسته‌ی ما) است ((۱۶۱۳ ۱ ص ۷). اگر به تعداد 
افراد زیست‌جهان وجود داشته باشد, چگونه 
می‌توان ویزگی‌های اصلي زیست‌جهان را نهمید 
و درباره‌ی آن‌ه اندیشید؟ هوسرل برای حل این 
مشکلات, خود زیست‌جهان را نیز در تعلیق 
می‌گذارد و روش تنوع خلاق و آزادانه را به کار 
می‌گیرد تا به ویژگی‌های ضروری وثابتِ زیست. 
جهان دست یابد. این فاصله‌گيري ذهنی از 


زیستجهان ‏ ۱۷۱ 
زیست‌جهان امکان بررسی ساختارهای بنیادین 
آن و نیز ساختارهای بنیادین آگاهی را که در 
کار نیم آن‌ها هستند فراهم می‌آورد. به‌این 
تسرتیب؛ بسه چنین تسوصیفی از زیست‌جهان 
می‌رسیم: زیست‌جهان «جهان ممکن تجرییات 
بینااهنی است که وجود «واقعی» آن مسئله 
نیست زیسرا ساختارهای باز آن در هر 
زیست‌جهانی. مستقل از پیش‌آمدهای تاریخی و 
فرهنگی؛ حضور دارند ([۸۳۳) ص ۰۲۷۷ 
۲۸۰۷ 

در فلسفه‌ی پیروان برجسته‌ی هوسرل یعنی 
مارتین همایدگر و موریس مرلوپونتی» مفهوم 
زیست‌جهان با تغییراتی مشابه و گاه بنیادی در 
مفاهیم آگاهی و نیت‌مندی, گسترش و تغییر 
می‌یابد. مثلاًمفهوم هايدگري دازاین به این اعتبار 
که نقشی محوری در یک نظام فلسفی-پدیدار- 
شناختی دارد با زیست‌جهان شباهت دارد؛ اما 
ساحت؛ مفهوم و هدفی آن یکسره متفاوت است. 
هسایدگر پا به‌کسار گرفتنِ روایتی از روش 
پدیدارشناختی هوسرلی, به مطالعه‌ی دازاین با 
وجه وجودي هستن-در-جهان انسان می‌پردازد. 
ما در حالی‌که هدف فلسفه‌ی هوسرل از کند وکاو 
و توصیفی زیست‌جهان دستیابی به ویژگی‌های 
بنیادین. ثابت و عام آن است, در فلسفه‌ی هایدگر, 
مفهوم دازاپن نه بر دستیابی به ذات» بلکه بر 
کند و کاو در وجود به‌مثابه‌ی گوهر انسان تأکید 
می‌گذارد. ویژگی دازاین در معنای دقیق کلمه, 
یکهگي آن به‌مثابه‌ی یک مفهوم است؟؛ اما 
درعین‌حال» روشن است که نيت‌مندي هوسرلی 
نیز آغازگاه آن است. از نظر هوسرل» آگاهی 
انسانی بخش مهمی از نظم پدیدارهایی است که 
زیست‌جهان را می‌سازند. آما ود نیز بخشی از 
زیست‌جهان است. درمقابل» از دید هایدگر: وجه 














۲۳ زیست‌جهان 
مشخصه‌ی آگامی انسانی یا به طورٍ مشخص‌تر؛ 
وجوه انسانی به‌مثابه‌ی وجه هستن دازاین» 
به لحاظ وجودشناختی» در تفاوت آن با همه‌ی 
چیزهای موجود دیگر نهفته است؛ دازاین صرفاً 
بخشی از زیست‌جهانی بزرگ‌تر و با چیزی در 
میان چیزهای دیگر نیست ((۶۳۴]: ص ۱۷۰- 
۰۱ هایدگر در بازتعریف خود از کهن‌ترین 
مسئله‌ی فلسفی یعنی مسئله‌ی هستی و رابطه‌ی 
سوژه و ابژه» برداشت ستتی از ان رابطه را (که این 
معنای ضمنی را در خود دارد که نیت‌مندی اساسا 
متعلق په تجربه‌ی درونی ذهنی است) رد می‌کند. 
(نک: نیت /نیت‌مندی) او به سفهوم دازاین 
روی سی‌آورد؛ به آن اهستی‌ای که رفتارهای 
نیت‌مند متعلق به او است» ([۶۹۲]: ص ۶۴). از 
نظر هایدگر؛ وقتی دازاین و وجه هستن آن را ذااً 
نیت‌مند بدانیم» «مسئله‌ی» رابطه‌ی سوژء و ابژه از 
میان می‌رود: «اين گزاره که «رفتارهای دازاین 
نیت‌مند هستند» به این معنا است که وجه هستن 
خود ما یعنی دازاین اساساً چنان است که ایسن 
هستی تا آن‌جا که هست. هماره و پیشاپیش در 
موجود اقامت دارد... وقتی مانام مختصر 
«وجود» را بر وجه هستی دازاین می‌نهيم مراد 
این است که دازاین وجود دارد و به‌مثابه‌ی یک 
چیز موجود نیست. وجه تمایز وجود و سوجود 
دقیقاً در نیت‌مندی نهفته است» (ص ۲۶۴). 
از آن‌جاکه چنین تأکیدی بر تمایز بنيادي دازاین و 
وجه‌هستي آن با دیگر انواع هستی وجود دار با 
اخلاقی دازاین آشکارا سنگین‌تر از زیست‌جهان 
است. هایدگر می‌گوید توانایی تفاوت قائل شدن 
میان وجود و موجود منحصر به «روح بشری» 
است (ص ۳۱۹). 

ناقدان ادبی پدیدارشناس. از جمله اعضای 
مکتب ژنو در نظریه‌های خود پبرامون نقش 


مولف و شالوده‌ی متن ادبی, مفهوم هوسرلي 
زیست‌جهان را به کار می‌گیرند و آن را جرح و 
تعدیل می‌کنند و بسط می‌دهند. (نک: نسقد 
پدیدار شناختی). رومن اینگاردن که کتاب اثر 
ادبي وی تأثیر بسیاری بر مکتب ژئو گذاشت از 
نخستین کسانی بود که فروکاست و تعلیق 
هوسرلی را در فرآیند تفسیر ادبی به کار بست. او 
می‌گوید خواننده باید کنش‌های نیت‌مند و 
«معنابخش » ملف را مشابه‌سازی کند ([1۱۰۳۶, 
ص ۲۹). ناقدان مکتب ژنو (که معمولاً کسانی 
چون مارسل رمون زرژ پوله و ژآن پیر ریشار را 
دربر می‌گیرد) نیز متن را دگرگشت خلاقانه و 
گزینش‌گرانه‌ی مولف از زیست‌جهان شخصی اش 
و از کنش‌های نیت‌مندی که او را می‌سازند. 
می‌انگارند (ص ۳۶). البته «ساخته‌ی تخیلی» 
(ص ۳۸) با زیست‌جهان متنی حاصله به واسطه‌ی 
زبان آفریده می‌شود اما ازآن‌جاکه زبان بخشی از 
ساختار نیت‌منلٍ آگاهی (هم‌سو با برداشت 
مرلوپونتی از حوزه‌ی نیت‌مند) و درنتیجه: بخشی 
از زیست‌جهان فردي ملف است. مُهر شبکه‌ی 
یکه‌ی روابط و کنش‌های نیت‌سندی که سازنده‌ی 
آگاهي ملف است؛ بر متن می‌خورد. این حضور 
و در-دسترس_-بودگي حياتي «شبکه‌ی» یکه‌ی 
کش‌های نیت من سولف که در استحاله‌ی 
متنی‌شان واجد «زیست‌جهان متن» با «من 
پدیدارشناختی» هستند» هسته‌ی اصلی نظریه‌ی 
ادبسی پسدیدارشناختی است (ص ۴۲) تفسیر 
پدیدارشناختی شامل بررسی و تحریفب چیزی 
است که مالیولا «رٍ یکه‌ی مولف» می‌نامد 
(ص ۲۸) و مکتب ژنو از آن به‌عنوان «الگوهای 
تجربی» ملف باد می‌کند. همچنین نظریه‌ی 
زیست‌جهان متنی این امکان را فراهم می‌کند که 
ناندان پدیدارشناس یک ار مولف را در 








چارچوب ساختارهای نیت منلٍ عام پیکره‌ی کاملی 
از متون توصیف کند (ص ۳۳۳۲. اما تمرکز و 
تأکید بر «ر ای یکه‌ی مولف» (ص ۲۸):به این 
معنا نیست که نقد پدیدارشناختی صرفآگونه‌ای از 
نقد زندگی‌نامه‌ای است. زیرا نقد زندگی‌امه‌ای من 
ملف راء هم در بیرون متن و هم در درون آن» 
واقعاً در دسترس می‌بیند. ناقدان پدیدارشناس 
خود را به چارچوب متن ادبی و مشخصاً به 
چارچوب زیست‌جهان متن محدود می‌کنند. 
درنتیجه نقد پدیدارشناختی در دورن آغازین 
مکتب ژنو نوشته‌های خصوصی مولف (نامه‌هاء 
دفتر حاطرات, یادداشت‌های روزانه و غیره) و نیز 
متونی راکه در حوزه‌ی تاریخی و فرهنگی اثر 
هستند در «سنطقه‌ی ممنوعه» قرار می‌دهد 
(ص .)۲٩‏ ایسین روش «درونسی»؛ به عمل 
پدیدارشناختي ناقد در مور تعليق نگرش طبيعي 
خودٍ وی نیز اشاره دارد. و این چیزی است که 
برای درک و توصیفب زیست‌جهان متن و نیز 
اشتباء‌نگرفتن من واقعي مژلف با من 
پدیدارشناختي متن ضروری است. به‌هرروه 
رقتی ناقٍ پدیدارشناس ساختار نیت من 
زیست‌جهان متن را کشف و توصیف می‌کند» این 
امر بدان معنا نیست که او می‌خواهد گزاره‌ای 
قطعی درباره‌ی کنش‌های نیت‌ملل موره نظرِ 
مژلف به دست دهد بلکه می‌کوشد تا بی‌اعتنا به 
ثیت مولف» در مفهومی غیر فلسفی: آن دسته از 
کنش‌های نیت‌مندی را تعریف و توصیف کند که 
«راقعاً و عملاً در اثر نمایان می‌شوند» (ص 0۲۹ 
به طورٍ کلی مفهوم هوسرلی زیست‌جهان 
بیش از صورتِ بازنگریسته‌ی هايدگري آن» برای 
مکتب ژنو کارآیی دارد. از نظر ناقدان مکتب 
ژنی نقد ادبی هایدگری نه‌تنها مملو از پیش- 
انگاشت‌های متافیزیکی است. بلکه اهمیت 


ساختارگرایی ۰ ۱۷۳ 


زیست‌جهان سولف را در تولیلٍ «من پدیدار- 
شناختی» متن نادیده می‌گیرد (ص ۷ ۵۷ 
۳۶۷ هایدگر بر غیبت بنيادي مولف در اثر 
ادبي پایان‌یافتهتأکید می‌کند (ص ۷۷) و مولف را 
محملی می‌داند که هستی را دریافت می‌کند و آن 
رابه کلام مکتوب وامی‌گذارد و سپس خود را 
ویران می‌کند (ص ۷۳)؛ اما او دشوار می‌تواند متن 
را بازسازي خلاقان‌ی زیست‌جهان شخصي 
مولف ینگارد (ص ۶۹۶۶). درنتیجه» بسیاری از 
ناقدانٍ مکتب ژنو هایدگر را به حاطر حفظ نکردن 
تمایز میان زیست‌جهان مولف و زیست‌جهان متن 
مورد انتقاد قرار می‌دهند. 

> نقد پدیدارشناختی 


الما 1۱ عانه4 


ساختارگرایی 
ساختارگرایی عموماً به اندیشه‌ی فرانسوي دهه‌ی 
۰ اطلاق می‌شود و با نام متفکرانی چون کلود 
لوی‌استروس, رولان بارت؛ میشل فوکو؛ ژرار 
ژنت لویی آلشوسر, ژاک لاکان» آلژیرداس ژ. 
گره‌ساس. و ژان پیاژه عجین شده است. چنان‌که 
پیاژه در کتاب ساختارگرایی ود نیز می‌گوید: 
«ساختارگرایی یک روش است و نه یک آموزء» 
( ص ۱۳۲). ساختارگرایی فرانسوی 
بهرغم آن‌که با فرمالیسم روسی و شاخه‌های 
فرعي آن نظیر مکتب پراگ و ساختارگرايي 
لهستانی پیوند تنگاتنگی دارد؛ به‌واسطه‌ی تنوع 
خود و توان‌بینارشته‌ای‌اش, از آن‌ها متمایز است. 
ساختارگرایی به‌منزله‌ی مرحله‌ای فراسوی 
انسان‌گرایی و پدیدارشناسی؛ به بررسی روابط 
درونی‌ای می‌پردازد که زبان و نیز تمامي‌نظام‌های 
نمادین یا گفتمانی را می‌سازند . (نیز نک: نسقد 
پدیدارشناختی). 


(عاهنا8۳۱) 














۱۷۳ 


ساختارگرایی 


ساختارگرايی قرن بیستم به معنای دقیق آن با 
مسجموعه‌ای از درسگ فتارهای زیان‌شناس 
سوییسی, فردینان دو سوسور در دانشگاء ژنو 
آغاز شد؛ درسگفتارهایی که پس از مرگ اوه 
بر اساس یادداشت‌هأیی که از آن‌ها تهیه شده بود, 
با عنوان دوره‌ی زبان‌شناسي عمومی (۱۹۱۶) 
منتشر شد. دستاورد سوسور در تعریف تازه‌ای 
نهفته است که او از موضوع زبان‌شناسی به دست 
داد. سوسور برای آننچه ما به طورٍ غبر دقیق 
«زبان» می‌خوانسيم» دو تجلی متمایز قائل 
شد: زبان (لانگ) و گفتار (پارول). (نک: زبان / 
گفتار), نتیجه‌ای که از این جداسازی حاصل 
می‌شود, این است که زبان جدا از گفتار و به‌سثابه‌ی 
چیزی «بیرون از فرد؛ که هپچگاه نمی‌توان آن 
رابه سیل خود آفرید یاتغبیر دادا؛ وجود 
دارد ([۰]۱۳۴۱ ص ۱۴). فضای زبان نظام 
خوداصالتبخشی است که جهان چیزها آن را 
مقدر نکرده است؛ زیراهمه‌ی کاری که زبان باید 
انجام بدهد, این است که میان یک معنا و تصویرٍ 
آوایی خاص ارتباط برقرار کند. آنچه در 
بازاندیشی کار سوسور قابل توجه است آن است 
که او از پی‌آمدهای بالقوه‌ی کشفي خود آگاه بود: 
«می‌توان علمی را تصور کرد که «به بررسي 
نشانه‌ها در دل جامعه بپردازد». این علم بخشی از 
روآن‌شناسی اجتماعی و بنابراین؛ بخشی از 
روان‌شناسی خواهد بود و من آن را 
«نشانه‌شناسی» (از «سه‌مه‌یون» پونانی به معنای 
«نشانه») می‌نامم) (ص ۱۶). 

سوسور را می‌توان هممراه با فیلسوف 
آمریکایی؛ چارلز سندرس پیرس, بنیان‌گذار 
نشانه‌شناسی دانست. مفهوم سوسوري نشانه‌ی 
زبانی در ساختارگرايي فرانسوی تأثیری فراوان 
داشته است. (نک: نشانه). در حالی که از نظر 





پیرس؛ نشانه به جای یک چیز یعنی به جای ابژه‌ی 
آن قسرار می‌گیرد ([۱۲۴۰]» ص ۵ نسظریه‌ی 
سوسوري نشانه کاری با مرجع نهايي نشانه ندارد. 
از دید سوسور نشانه‌ی زبانی فقط دارای دو 
بخش اساسی است: دال و مدلول (نک: دال / 
مدلول / دلالت». ازآن‌جاکه پپوند میان دال و 
مدلول پیوندی دلبخواهی است ((۱۱۳۴۱ 
ص ۶۷ نظربه‌ی سوسور با کنار گذاشتن 
ضرورت وجود یک اصطلاح سوم (مرجع یا ابژه) 
به حد بالایی از خودسامانی دست می‌بابد. گر چه 
رابطه‌ی میان دال و مدلول, از حیث بازنمایی» 
رابطه‌ای دل‌بخواهی است. اما معنای یک دال معین 
به‌واسطه‌ی جایگاهی که در زبان به‌عنوان یک کل 
دارد. تعیین می‌شود. این نکته وجه عمده‌ی بینش 
ساختارگرایانه‌ی سوسور است. زبان نظامی است 
از تفاوت‌ها که ازرهگذرٍ سازوکارهای دروني 
خود افاده‌ی معنا می‌کند. داي «سگ» به سادگی 
افاده‌ی معنا می‌کند» زیرا ما می‌دانیم چگونه آن را 
در کلیت زبان‌مان جای دهییم. اما دالی مانند 
«شگ» جایی در این نظام ندارد. فهم سوسور از 
زبان به‌منزله‌ی نظامی از نشانه‌ها نتایج مهمی به 
دنبال دارد. از آن‌جاکه نشانه‌ها ففط در کلبت خود 
معنا دارند, دیگر مسئله‌ی منشاأً زبان مطرح 
نمی‌شود. زبان تنها می‌تواند به‌ نحوی که ما 
هم‌اکنون آن را تجربه می‌کنيم؛ ظاهر شود 
_استدلال ویتگنشتاین در پژوهش‌های فلسنی 
(۱۹۵۳) علیه امکان وجود یک زبان خصوصیء 
قرینه‌ی خوبی برای این اعتقادٍ سوسور است که 
زبان هميشه به یک جمع تعلق دارد. سوسور برای 
آن‌که میان تحول یک زبان خاص که تاحدی از 
دب‌خواهی بودن رابطه‌ی میان دال و مدلول 
برمی‌خیزد - و ویژگی‌های نظام‌مند و تغییرناپذیر 
یک زبان تسمایزی قائل شود زبان‌شناسی 








« درزمانی» و زبان‌شناسي «هم‌زمانی» را از 
یکدیگر جدا کرد. گر چه بسیاری از منتقدان 
بعدی, ساختارگرایی را به دلیل عدم پذیرش 
زمان‌مندی مورد حمله قرار دادند؛ اما سوسور 
تمایز درزمانی /هم‌زمانی را شالوده‌ی روش- 
شناسي خود قرار می‌دهد. زبان‌شناسي هم‌زمانی 
منظرٍ سخن‌گویانی را بازسازی می‌کند که فقط 
درچارچوب امکاناتِ زبان در یک زمانٍ معین 
عمل می‌کنند؛ اما زبان‌شناسی درزمانی ازرهگذر 
بازسازی تغییراتی که زبان در طول زمان به خود 
دیده است. منظری از زبان را عرضه می‌کند که 
برای سخنگويانِ فعلي آن قابل دسترس نیست. 
ساختارگرایی عمدتاً به‌واسطه‌ی انسان- 
شناسي کلود لوی‌استروس وارد صحنه‌ی نکري 
فرانسه در دهه‌ی ۱۹۶۰ شد. کار در زمينه‌ی 
زب ان‌شناسی ساختاري پس از سوسور؛ لوی - 
استروس رابه این نتبجه رساند که ابرای نخستین 
بار. یک علم اجتماعی می‌تواند روابط ضروری را 
تدوین کندا ۹۷*۹ ص ۳۲). اصول پایه‌ی این 
«روابط ضروری»؛ اصول چهارگانه‌ی زیر هستند: 
(۱)قوائین خودا گاه می‌توانند به مفروضات 
ناخودآگاو آن‌ها تقلیل یابند؛ (۲)هیچ اصطلاحی 
جدا از جفتِ مقابل خود معنا ندارد. (نک: تقابل 
دوگانی). به بیان دبگر هر پدیده‌ی اجتماعی 
درچارچوب روابط جای دارد؛ (۳)به لحاظ 
روش‌شناختی, مفهوم نظام چیزی بیش از حاصل 
جمع ترکیپ معینی از اجزاء آن است؛ (۴)حرکت 
به سوی پی‌ريزي قوانین عام را فرض‌های پایه و 
نظام‌منٍ ۱ تا ۲توجیه می‌کنند (ص ۳۳). از این رو 
لوی‌استروس در مقدمه‌ی کتاب پخته و خام 
می‌نوبسد: «برخی از متقابل‌های مقوله‌ای که از 
تجربه‌ی روزمره‌ی ابتدایی‌ترین چیزها -مثل 
«پخته» و «خحام». «تازه» و «گندیده»» «تر» و 
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«خشک» و غیره-گرفته شده‌اند» می‌توانند 
به‌سثابه‌ی ابزارهایی صفهومی برای صورت‌بندي 
مفاهیم انتزاعی و ترکیپ آن‌ها در قالب گزاره‌ها به 
کار یک قسوم بسیایند) 1۹۷۹۱ ص ۳۱ 
لوی‌استروس بررسي فرهنگی را به تقابل‌های 
درگالي بایه تجزیه می‌کند و به این وسیله, 
صورت‌بندی‌های پیچیده‌ی اجتماعی و فرهنگی 
را از بنیاد بازسازی می‌کند. آنچه از این نوع 
تحلیل حاصل می‌شود, رده‌بندي نهادهای 
فرهنگی است: قوائین حاکم بر داب غذا خوردن 
در یک صورت‌بندی اجتماعی معین با نظام 
سفهومي انندیشه‌های مسوجود در مسلهب آن 
فسرهنگ تناسب دارد. سفهوم ساختاره خمود؛ 
مستلزم تجانس تابل ملاحظه در نهادهایی است 
که, در غیر این صورت, شباهتی به یکدیگر 
ندارند. از نظر روش‌شناسی ساختارگرا؛ این امر 
مستلزم «وجود گشتارهایی است که بتوانند 
همم‌ارزی مواد نامتجائس را توضیح دهندا و 
ابتوانند پیش‌بینی کنند که چگونه تغبیر یک عنصر 
کل مدل راتغییر می‌دهد؛ ([۵۷۵)» ص .)۱٩‏ 
موضوع اثر پرآوازه و بی‌نظیر لوی‌استروس 
تحلیل اسطوره‌ها است. از نظر وی اسسطوره و 
مسئله‌ی بنیادین مربوط به آن نقشی براب نقش 
ادبیات و تخیل در کل جامعه دارد. «اسطوره 
همانند زیان از اجزای سازند» ساعته شده است» 
(۷۸۷)» ص ۲۱۰). اما معنای اسطوره را تباید در 
یک جزء معین جستجو کرد بلکه باید آن را در 
نحوه‌ی ترکیپ کل اجزاء جست. برای حلي ایسن 
مسثله که چگونه باید این اجزاء را یافت (دفبقاً 
چند تا هستند؟ چگونه باید آن‌ها را از هم 
تشخیص داد و جداکرد؟) باید به این نکته توجه 
داشت که «اجزای واقعی سازنده‌ی یک اسطوره 
روابسط منفرد نیستند؛ بلکه گروه‌هایی از این 
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روابطاند» (ص ۲۱۱ لوی‌استروس در تحلیل 
انضمامي اسطوره‌ی ادیپ فهرستی از این گروه‌ها 
تهیه می‌کند و می‌کوشد به کمک آن‌ها: به اصول 
تکرار دست یابد؛ اصولی که به سوجب آن‌هاه 
کنش‌های خشونت‌آمیز در گروهی از روابط قرار 
می‌گیرند که از گروه‌کنش‌های مربوط به تخطی از 
ممنوعیت‌های خویشاوندی متمایز است. هرگاه 
تمامی عناصر از یکدیگر جدا و درگروه‌های 
مربوطه مرتب شده باشند» به نظر می‌رسد که 
اسطوره» درحکم مجموعه‌ای از تقابل‌های 
درونی؛ مفهوم خواهد شد. لوی‌استروس در 
تحلیل اساسا نقش‌گرایانه‌ی حود, در اسطوره‌ی 
ادیپ نوهی بحران خاستگاه را مشاهده می‌کند: یا 
ما زاده‌ی طبیعت هستیم یا زاده‌ی فرهنگ؟ اگر 
تفسیرٍ هم‌زمانی اسطوره به مثابه‌ی چیزی که با 
تقابل‌های پایه سر وکار دارد؛ مأیوس‌کننده باشد» 
این فهم درزمانی که برمبنای آن» اسطوره از تمامي 
روایت‌های موجود از آن, از جمله روایت فروید, 
تشکیل شده است. از دامنه‌ی دستاوردهای 
لوی‌استروس حکایت می‌کند. لوی‌استروس 
اسطوره را از انزوای چیزگونه‌اش در فرهنگ 
می‌رهاند و با این کان از دیدگاه نظری, به آن 
جذابیت می‌بخشد. 

همكاري لوی‌استروس با رومن یاکویسن 
زبان‌شناس (که نمونه‌ای از آن را می‌توان در 
مقاله‌ی «گربه‌های بودلر» مشاهده کرد؛ نک: 
منبع [۱۸۰۵) ن_مایانگر اتکای لوی‌استروس 
به زبانشناسی؛ و نضانگر اهمیتی است که 
ساختارگرایان فرانسوی برای یاکوبسن فائل‌اند. 
یاکوسن در مقاله‌ی مهم خود «خطابه‌ی پایانی: 
زبان‌شناسی و بوطیقا». اصولی رامطرح می‌کند که 
تحلیل ساختاري متون ادبی را امکان‌پذیر می‌کنند. 
یاکویسن در آغاز مقاله‌ی جود این پرسش را 


مطرح می‌کند که «چه چیزی پیام زبانی رابه اشر 
هنری بدل می‌کند؟» ([۷۹۳]» ص ۱۳۷؛ به دنبال 
آن» او نظریه‌ای را ساخته و پرداخته کرد که 
توانست سطوح متعدد کارکردهای ارتباط زبانی را 
توضیح دهد. هرگاه «گوینده»ای «پیامی» را برای 
«گیرنده»ءای می‌فرستد؛ پیام به یک «بافت» ارجاع 
می‌کند؛ این پیام برای این که فرستاده شود باید به 
قالب یک «رمزگان» ريخته شود و از طریق ایک 
«مجرا»‌ی مادی و رابطه‌ی ذهنی میان گوینده و 
مخاطب» (ص ۱۵۰) که به آن «مجرای تماس» 
گفته می‌شود؛ فرستاده شود. «نمرکز بر پیام 


به محاطر خود پیام کارکرد ادبي زبان را رقم می‌زند» 


(ص ۱۵۳). (نیز نک: ار تباط, نظریه‌ی). از نظر 
یاکوبسن (و همخوان با زبان‌شناسي سوسوری»» 
تولید هر پیام متضمن دو شیوه‌ی پایه‌ی آرایش 
عناصر موجود در رمزگان است: یکی» «انتخاب» 
(که سبتنی بر رابطه‌ی «جانشینی» است)؛ و 
دیگری» «تسرکیپا» (که سبتنی بر رابطه‌ی 
«هم‌نشینی» است). آثار هنری به‌واسطه‌ی تغبیر 
رابطه‌ی ما با رمزگان ایجاد می‌شوند: «کارکرد 
هنری اصل هم‌ارزی را از محور انتخاب به محورٍ 
ترکیب فرامی‌افکند» (ص ۱۵۵). این تلویحاً به آن 
معنا است که دررحالی که ارتباط به یک بافت نیاز 
دارد؛ اثر ادبی اساسا خودارجاع است. 

رولان بارت بیش از هر ساختارگرای 
فرانسوي دیگری تحلیل ساختاري ادبیات را باب 
کرد؛ و این در حالی است که موضوع آثار اوبسیار 
متنوع‌اند. بارت در یازده کتاب و بیش از ۱۵۲ 
مقالهء آن‌چه راما اکنون «نقد فرهنگی»می‌خوانیم 
پی‌ریزی کرد. آثار بارت را که طیفی از 
نشانه‌شناسي مد (نظام شد, ۱۹۶۷) و اسطوره‌ی 
کشتی («دنیای کشتی» در اسطوره‌هاء 1۹۵۷) تا 


لذت خواندن (لذت متن, ۱۹۷۳) و ارزش خود 





نقد (نقد و حقشت» 1۹۶۶ را دربرمی‌گیرنده 
به سادگی نمی‌توان آثاری «ساختارگرا» نامید. 
بااین‌حال» می‌توان اغلب آثارٍ او را به‌عنوان 
نمونه‌هایی از روش ساختارگرا مطالعه کرد. مثلك 
اس / زد (۱۹۷۰) الگوی یک خوانش ساختار- 
گرایانه از داستان است. در این اثر» بارت داستان 
سارازین بالزاک رابه ۵۶۱ «خوانه» (واحلٍ 
خواندن) تقسیم می‌کند و به تحلیل تک‌تک آن‌ها 
می‌نشیند. او پسنج نسوع رمزگان را جایگزین 
دسته‌بندی‌های لوی‌استروس می‌کند: (۱) «رمزگان 
هرمنوتیکی... که به‌واسطه‌ی آن می‌توان یک معما 
را تشخیص داد طرح و تقریر کرد؛ در تعلیق 
گذاشت و درنهایت آن را حل کرد»؛ (۲) قلمرو 
نمادها که «ما از ساختاربندي آن پرهیز می‌کنیم4؛ 
(۳) رمزگان پروآیروتیک که به زنجیره‌ی منطقي 
کنش‌ها مربوط است؛ (۴)زنجیره‌ی غیرٍ عقلانی 
و تجربی کنش‌ها که فاقد ساختار است؛ 
(۵) رمزگان‌های فرهنگی که به پیکرههای موجود 
دانش («فیزیکی, فیزیولوژیکی پزشکی, ادبی» 
تساریشی و غیره») اشاره دارند ([۱۱۰]؛ 
ص ۲۰-۱۹). (نک: رمزگان روایسی). تفاوت 
عمده‌ی میان تحلیل اسطوره‌اي لوی‌استروس و 
نشانه‌شناسي اس / زد همانا مفهوم چندارزشی- 
بودن «متن» است که بارت در مقاله‌ی «از اثر تا 
متن» آن را طرح کرد: «متن فضایی است که در آن 
هیچ زبانی بر زبان‌های دیگر چیرگی ندارد و در آن 
هر زبانی آزادانه در گشت وگذار است» ([۱۰۳]؛ 
ص ۸۰ بنابراین در اس / زد» تکثر رمزگان‌ها, 
به‌واسطه‌ی وجود جریان و مبادله -رابطه‌ی 
متقابل نشانه‌ها و گسترش مداوم معنا- متضمن 
هیچ‌گونه پایگانی مبان آن‌ها نیست. در آغاز 
اس / زد بارت از «متن نویسا» سخن می‌گوید و 
آن را ارج می‌نهد؛ «چراکه هدف اثرٍ ادبی ... آن 
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است که خواننده را نه به مصرف‌کننده» بلکه به 
تولیدکننده‌ی مدن بدل کند) ۱۱۰۱۱ ]» ص ؟). مت 
نویسا در تقابلی دوگانی با «ارزش مفاپل» شود 
یعنی من خوانا یا «ستن کلاسیک» قرار می‌گیرد. 
من نویسا را نمی‌توان یافت» چراکه یبن متن 
ساختار ساختار است: اشعریتِ بدون شعر) 
(ص ۵ (نک: متن خوانا /متن ویسا), وه 
مشخصهی اثر بعدي بارت سرشار از چنین 
لحظه‌های پساساختارگرابانه‌ای است. مثلاً در 
اواسط اس / زد؛ او از خود می‌پرسد آیا بازسازي 
رمزگان‌های فرهنگی با توجه به نتایج محدودی که 
به همراه دارد؛ به زحمتش می‌ارزد؟ در تحلیل 
نهایی, از تحلیل ساختاری چه انتظاری می‌توان 
داشت؟ بارت با قرار دادن ساختارگرایی درمقام 
منطتي گریزناپذیر وبی‌پایان متنیّت.به این پرسش 
پاسخ می‌دهد. هرگاه که ما یک رمزگان فرهنگی را 
می‌آفربنيم» باید ناپدید شدن آن رابه تماشا 
بنشینيم» چراکه «کارکرد نوشتار به سخره گرفتن و 
بی‌اعتبار کردن اقتداٍ (ارعاب) یک زبان بر زبان 
دیگر و امحاء هرگونه فرازبان به محض پاگرفتن 
آن است» (ص ۹۸). به نظر می‌رسد که بارت در 
همان هنگام که با گرایش‌های فروکاهنده‌ی 
ساختارگرایی مقابله می‌کند, تنوع هميشگي کار 
خود را نیز تبیین می‌کند. 

در مقاله‌ی تأثیرگذار بارت باعنوان «مقدمه‌ای 
بر تحلیل ساختاري داستان»» او را درسقام یک 
ساختارگرای راست‌کیش می‌بينيم.تأثيربذيري او 
از سوسور و صورت‌گرایان روسی نظیرٍ ولادیمیر 
پروپ, که ۲۱ نقش‌مایه‌ی روایی همیشه موجرد 
در تمامي قصه‌های عامیانه را از یکدیگر جداکرد, 
آشکار است. پی‌ريزي نظریه‌ای درباره‌ی روایت 
هنگامی ممکن است که بتران نشان داد تمامی 
روایت‌ها ساختارهای مشترکی دارند. بارت با 














۸ ساختارگرایی 
قائل شدن به سه سطح توصیفی در گفتمان روایی» 
در همین راستا حرکت می‌کند. این سه سطح 
عسبارتند از نسقش‌مایه‌هاء کش‌ها و روایت 
(ص ۸۸). جداسازي نقش‌مایه‌ها که مستلزم .آن 
است که در مسقام نظره نمایه‌های مربوط به 
شخصیت‌ها را از داده‌نماهای مربوط به زمان و 
مکان جداکنيم-زمینه‌های پیدايش نحوروایت را 
به وجود می‌آورد. (نک: نمایه) 

مشکل دروني روایت‌شناسي ساختارگرا در 
آثار آلژیرداس گره‌سماس کاملاً آشکار است؛ آثاری 
که به‌واسطه‌ی دق ریاضی, تعاريفي دقیق و 
پیچیدگی نظام‌مند و فراگیرشان متمایز هستند. 
نشانه‌شناسی گره‌ماس مصرانه با این اعتقاد همراه 
است که ساختار «مقدم» بر معناست: افرآیند 
خلی معنا نخست به‌ صورت تولیلٍ گفته‌ها و 
ترکیپ آن‌ها در سخن صورت نمی‌گیرد؛ این 
فرآیند در مسیر خوده به‌وسیله‌ی ساختارهای 
روایی بارور می‌شود؛ و همین ساختارها هستند 
که سخن معناداری را که در گفته‌ها بیان شده 
است تولید می‌کنند» (۶۲۵۱], ص ۶۵-۶۴). این 
دیدگاءکاملاً عکس نظریه‌ی نش کلامی ر 
نیز ننظریه‌های سوژه‌محور زبان است. (نک: 
سوژه /ابژه) حتی نزد سوسور هم مفهوم 
سوژه‌های منفرد وجود دارد, که رفتارٍ کلامي 
آن‌ها به‌واسطه‌ی گزینشی که از مبان ساختارهای 
زباني موجود صورت می‌دهند. شکل می‌گیرد. 
گره‌ماس درگامی فراتر از این باورٍ بارت که 
جمله‌ها خودشان روایت هستند» «ساختارهای 
روایی را نمونه‌ای خودسامان در اقتصاد عمومي 
نشانه‌شناسی» می‌داند و آن‌ها را جداگانه بررسی 
می‌کند اص ۶۵). در روایت‌شناسی گره‌ماس: 
مفهوم عنصر روایی جایگاه مهمی دارد. عنصر 
روایی می‌تواند مانند فاعل در دستور زیان 


روایت یک شخص یا چیز باشد («الگوی عناصر 
روايي» گره‌ماس به پیروی از ولادیمیر پروپ 
و اتی‌ین سوریو مشتمل بر شش عنصر روایی 
است: فاعل» مفعول فرستنده» گیرنده؛ پاری‌گر 
و حریف»؛ و به این ترتیب» موجب می‌شود 
که نقش کنش‌گران آزاد یا شخصیت‌ها در روایت 
کاهش یابد. گره‌ماس می‌تواند نوعی «دستور 
زبان ژرف» را به وجود آورد و درنتیجه» 
روایت را کاملاً در چارچوب دستگاء اصطلاح- 
شناختي زبان‌شناسی قرار دهد. بنابر این روایت 
به‌یک‌معنا رام می‌شود و به موضوع ممکنٍ 
شناخت بدل می‌گردد. مطالعه‌ی ساختاري روایت 
مسلماً تنها رهیافتی نیست که روایت‌شناسی 
در اختیار دارد, اما همین جداسازي روایت 
بسه‌سثابه‌ی یک موضوع یکی از میراث‌های 
ساختارگرایسی و مسورت‌گرایی است. (نک: 
صورت‌گرایی روسی). 

دامنه‌ی ساختارگرایی به‌مثابه‌ی یک جنبش 
فکری را می‌توان با روی آوردن ژاک لاکان به 
دیدگاه‌های فروید, و روی آوردن لوبی آلتوسر به 
آندیشه‌های مارکس سنجید. لاکان متفکری 
ساختارگرا است و این در حالی است که وبدگی 
رادیک ال اندیشه‌ی او راه را به روی ماد 
ساختارگرایی می‌گشاید. لاکان بر این باور است 
که «ناخردآگاء... مانند زبان دارای ساختار است» 
([۹۲۲: ص ۲۳۴)» ۳1 این باور یکی از عناصر 
ثابت اندیشه‌ی وی می‌ماند. وین لاکان به سوسور 
در مقاله‌ی «عاملیت حروف در ناخودآگاه, 
آشکار است. لاکان نظریه‌ی نشانه‌ی زبانی 
سوسور را چنان تفسیر می‌کند که این معنا از آن 
اراده می‌شود که «هیچ دلالتی نمی‌تواند از راهمی 
غیر از ارجاع به دلالسی دیگر باقی بمانده 
(ص ۱۵۰). او درنهایت؛ به این باور می‌رسد که 











زنجیره‌ی انقی دال‌ها -رابطه‌ی میان دال‌ها با 
یکدیگر " فراز و در ورای آنچه آنها 
دلالت‌می‌کنند - سوژه‌ها را می‌سازد. اگر تمایزی 
را که یاکوبسن مین «انتخاب» و «ترکیب» 
گذاشت به یاد بیاوریم, آن‌گاه ادعای لاکان مبنی بر 
این‌که رابطه‌ی میان دال‌ها نوعی «ساختار مبتنی بر 
مجاز مرسل» را شکل می‌دهد. قابل فهم می‌شود. 
یک اصل متعارفي لاکانی این است که رابطه‌ی 
دل‌بخواهی میان دال و مدلول؛ نوعی فقدان را در 
هسته‌ی ميلي بشری ثبت می‌کند و از این‌جا 
می‌توان نتیجه گرفت که «میل انسان نوعی مجاز 
مرسل است» (ص ۱۷۵). (نک: میل / فقدان), 
اگر استعاره تفریباًهم‌ارز انتخاب باشد و مجاز 
مرسل هم‌ارز ترکیب» در این صورت, می‌توان 
نظریه‌ی ناخودآگاه لاکان را بررمبنای منطقی 
یاکوبسنی شباهت و مجاورت بازسازی کرد (نک: 
«دو جنبه‌ی زبان و دو نوع زبان‌پریشی» منبع 
۲۱ لاکان «برون‌مرکزی بودن بنیادین «خود» 
نسبت به خودش) (ص ۱ را از فروید احذ 
می‌کند. اما این جابه جایی را به قلمروٍ دالهای 
مجاور تغییر می‌دهد. استعاره و مجاز مرسل که هر 
دو از آشکال مجازهای بیانی هستند, دیگر بر 
تخطی از کاربرد درست (با پیوند ناگسستنی 
دال /مدلول) دلالت نمی‌کنند: «راژه‌ای بای 
داژه‌ای دیگر» -تعریفی که لاکان برای استعاره به 
دست می‌دهد - منطق معناشنانعتی روان‌کاوی را 
پی‌ریزی می‌کند. (نیز نک: استعاره /مجاز 
مرسل؛ روان‌کاوی, نظریه‌ی). 

مارکسیسم ساختارگراي آلتوسر در پاسخ به 
ضرورت وضوح بخشیدن به برخی از اصول 
اساسي مارکسیسم به وجود آمد. (نک: نقد 
مارکسیستی) آلتوسر در یکی از مفاله‌های نسبتً 
قدیمی‌اش با نام «مارکسپسم و انسان‌گرایی»» به 


ساختارگرایی ۱۷۹ 


مخالفت با گرایشی برمی‌شیزد که به مارکسیسم به 
چشم نوعی انسان‌گرایی می‌نگرد که به وجوج یک 
گوهر ثابت انسانی باور دارد. آلشوسر از گسست 
مارکس از انسانگرایی در دوره‌ی پس از ۱۸۴۵: 
دفاع می‌کند؛ دوره‌ای که مارکس با نظریه‌ی 
ایدئولوژي خوده جامه‌ی «ادعاهای نظری» را از 
تن السانگرایی درمی‌آورد. اما توفيي بزرگي 
آلتوسر در بی‌ريزي نظریه‌ای ساختارگرا درباب 
ایدئولوژی نهفته است. که برپایه‌ی آن بیرون از 
نظام‌های ایدئولوژیکی, جایی برای موضع مستقل 
و شا متصور نیست. آلسوسر در مقاله‌ی 
«ایدئولوژی و دستگاه‌های ایدئولوژيي دولت» 
به طرز مجاب‌کننده‌ای توضیح می‌دهد که چگونه 
ایدئولوژی درچارچوب نهادهای جوامع مدرن؛ 
از جمله نظام آموزشی, رسانه‌ها و صنعت فرهنگ 
عمل می‌کند. (نک: دستگاه‌های ایدئولوژیکی 
دولت». تعریف او از ابدئولوژی آشکارا تعریفی 
لاکانی است. نه فقط در این نهاده که «ایدئولوژی 
رابطه‌ی خيالی افراد با موقعیت‌های واقعی 
وج ودی‌شان را بازنمایی می‌کند» (۱۲۲۱: 
ص ۱۶۲ بلکه در این باورٍ ضد انسان‌گرایانهاش 


که «کارکرد هر ایدئولوژی (که آن ابدئولوژی را 


تعریف می‌کند) «ساختن افراد انضمامی به‌مثابه‌ی 
سوژه است» (ص ۱۷۱). بارت در اصسطلاح 
«الق ای حی وافعیت» (لک: سنبع (۳۲۳], 
ص ۱۹۴-۱۹۳) دیسدگاهی مشابه آلتتوسر دارد 
و معتقد است که گفتمان می‌تواند با پنهان کردن 
شواهنٍ مخالف, ادهای خود را به‌مثبه‌ی بازنمايي 
بی کم و کاست به کرسی بنشاند. رواج نمافتن 
نظریه‌ی آلشوسر در میان نظریه‌پردازان ادبی 
در ده سال گذشته شاید گواهی بر استمرار دیرپای 
مفاهیم انسان‌گرایانه باشد که به‌سنزله‌ی منبعی 
برای مفاومت در برابر تسلط همه‌جابه‌ی 








۰ ساختارگرایی 
روش‌های ساختارگرابانه عمل می‌کنند. 
میشل فوکو در سراسر دوران فعالیتش» 


نپذیرفت که او را در سلک ساختارگرایان جای 
دهند, اما مفسران اعتنایی به حرف‌های او نکردند. 
فوکو در دو اثر عمده‌ی خود؛ واژه‌ها و چیزها 
(۱۹۶۶) و باستان شناسی دانش (۱۹۶۹) (که بعدها 
یک نظریه‌ی جامع درباره‌ی قدرت جایگزین 
آن‌ها شد) ان نظر را مطرح کرد که فعالیت‌های 
دلالعی «به‌گونه‌ای نظام‌ند. ابژه‌هایی راکه از آن‌ها 
سخن می‌گویند» شکل می‌دهند» ([۰]۴۹۲ 
ص ۴۹). (نک: کنش دلالت‌گر). واژه‌ها و چیزها 
خحط سیر تاریخی و با باستان‌شناسی دادو ستد 
مبان واژتهار چیزها را که در دسته‌بندی‌های 
معرفت‌شناعتي بزرگ‌تر يا «پیستمه‌ها» واقنع 
شده‌اند, ردیابی می‌کند. (نک: اپیستمه). هر چند 
که فاعده‌ندي یک اپیستمه‌ی خاص طوری 
است که پذیرای تحلیل ساختاری يا زبان‌شناختی 
هست. اما فوکو می‌خواهد بر این نکته تأکید 
کند که ابداع دوباره‌ی تاریخ علم و اندیشه 
به‌دست او سبتنی بر کار رری یک موضوع 
متجانس نیست؛ او حتی برای مفاهیمی مان 
«انقطاع گسست. آستانه, حده مجموعه‌هاء و 
دگرگونی» که رویکرد وی را تهدید می‌کنند» 
اولویتِ بسسیار قائل می‌شود (ص ۲۱ او 
هنگامی که درباره‌ی کشمکشی سخن می‌گوید 
که در آثارش میان ساختارگرایی و انکار آن 
وجود دارد» موضعی شگفت انخاذ می‌کند: او 
ساختارگرایی است که به مبارزه با ساختارگرایی 
برخاسته است. لاکان و آلتتوسر با پیوند دادن 
آرام خود با آرام فروید و مارکس, از این موضع 
دوری می‌جویند» اما فوکو به‌واسطه‌ی آن‌چه 
او «نوعی مرکززدایی که همیچ‌گونه امتیازی برای 
هیچ مرکزی قائل نیست» می‌نامد؛ به نو شدن 





دائمی امید می‌بندد (ص ۲۰۵). (نک: مسرکز / 
نامرکز). 


حرکت فوکوبه سوی پساساختارگرایی به 
هنگام تغییر مسیر او به جانب نظریه‌ای درباب 
قدرت صورت می‌گیرد که وین بسیاربه فریدریش 
نیچه و نقد او از ایدثالبسم آلمانی دارد. گر چه این 
نظریه بسیار تأثیرگذار بوده اما ارزش فلسفی غايي 
آن محل تردید است (نک:منبع [۶۵۲]» ص ۲۶۶- 
۳ تغییر مسیر از ساختارگرایی به پساساختار - 
گرایی در فرانسه را می‌توان یا به صورتٍ انکارٍ 
ساختارگرایی يا واکنش در برابر آن فهمید» با 
به صورت پيروزي نهايي ساختارگرایی. فوکو (و 
شاید لاکان) دیدگاه دوم را به نمایش می‌گذارند» 
اما ژاک دریداء که می‌توان به آراءم او چونان 
مرحله‌ای ورای زبان‌شناسي 1 
در سویه‌ی مقابلي آن قرار می‌گیرد. پس از آنکه 
دریدا مقاله‌ی خود را باعنوان 0 نشانه و 
بسازی در گفتمان علوم انسانی» (۱۹۶۶) در 
کنفرانسی در آمریکا ارائه کرده پرستیژ بين‌المللي 
ساختارگرایی به‌سختی فروکش کرد. در اين مقاله. 
دریدابه «ساختارمندي سالعتار» و کل استعاره‌ی 
فضایی سازمان‌بندی حول محورٍ یک مرکز واحد 
که در تحلیل ساختاری وجود دارده حمله می‌برد. 
او سر ایس باور استاکه سفهرم مرکز که دن 
زبان‌شناسی و ساختارگرایی به کار گرفته می‌شود؛ 
پیچی پيچيدگي گفتمان راء هنگامی که تاریخ 
مفاهیم فلسفی از دیدگاهی زبان‌شناختی به آزمونْ 
کشیده می‌شود؛ سازمان دهد. دریدا مفهوم متن را 
که ساختارگرایی به آن برجستگی بخشيد, 
مسئله‌ای فلسفی می‌داند و نشان می‌دهد که 
اولویتِ زبان در ساختارگرایی واجد پیش‌فرض - 
های متافیزیکی قابل بحث است و به ویژه با 
مفهوم حضور بی‌واسطه‌ی یک ساختار همراه 





قادر نیست 





است. (نک: متافیزیک حضور). از نظر دریدا 
حضوز دیگر رژیای ازدست‌رفته‌ی انسان‌گرایی؛ و 
امیلٍ بازيابی یک خحاستگاه مطلق چونان «بنیانی 
اطمینانبخش؛ نیست. در پرتو نقد دریداء آشکار 
شده است که مفهوم متیّتٍ وی -که بنا بر آن» 
#چیزی بیرون از متن وجود ندارد»-ساختار رابه 
درون متن به عقب می‌راند؛ و چنین ادعایی 
آمروزه. در دوران پس از ساختارگرایی و ادعاهای 
فرازياني آن, ادعایی جدی به شمار می‌رود. 

۰ نشانه‌شناسی؛ صورت‌گرایی روسی؛ دال | 

مدلول ادلالت؛ نقد نو 


اعارهعت عوممعق 


سبک‌شناسی (مزادزاواق) 
سبک‌شناسی میراث‌خوار بلافنصل رتوریک است: 
یکی از نخستین کاربردهای این اصطلاح را ما نزه 
نووالیس می‌پابیم که آن را با رتوریک یکسان 
قلمداد می‌کرد. در سده‌ی نوزدهم, این اصطلاح از 
زبان آلمانی به دیگر زبان‌های اروپایی» به ویژه 
زبان‌های انگلیسی و فرانسوی راء یافت:بالینکه 
سبک‌شناسی برخی از جنبه‌های رتوریک به ویژه 
تحلیلِ صنایع ادبی و مجازها را حفظ کرده است؛ 
ما پیدایش سبک‌شناسی به‌عنوان یک رشته, 
نشانه‌ی افول رتوریک بود. ولی از اين امر نباید 
نتیجه گرفت که در تحلیل رتوریکی منهوم سبک 
غایب بوده است: تمایز میان سبک ساده. سبک 
سنجیده (میانه) و سبک عالی (والا) بخشی از 
مسقولات ستي رتوریک هستند. (نک: نقد 


رتوریکی). 


سبک‌شناسي زبان و سبک‌شناسي ادبی 
سبک‌شناسی از هنگام پیدایی خود در دو 
راستای متضاد به پیش رفته است: یکی سبک- 


سبک‌شناسی ‏ ۰۱۸۱ 
شناسی زبان و دیگری سبک‌شناسی ادبی. 

الف) سبک‌شناسی زبان؛ این نوع از سبک- 
شناسی مبتنی است بر تحلیل مجموعه‌ی علائم 
متنوعی که به یک زبانل خاص تعلق دارند؛ 
این جنین است که ما از سبک‌شناسي زبان فراسه, 
آلمانی؛ انگلیسی و غیره سخن می‌گوييم. از سال 
۳ ویلهلم واکرناگل بر اساس تمایزی که میان 
جنبه‌ی ذهنی (يا فردي) سبک و جنبه‌ی عینی (یا 
جسمعي) آن تائل شد. پیشنهاد کرد اصطلاح 
«سبک‌شناسی» برای مطالعه‌ی پدیده‌های نوع 
دوم به کار رود؛ پدیده‌هایی که به گمان وی از 
قوائینی کلی و عام تبعیت می‌کنند. . کتاب رساله‌ای 
در باب مب‌کد شناسي زبان فراسه نوشته‌ی شارل 
بالی ٩(‏ ۰ در این گستره جای می‌گیرد: بالی 
می‌کرشد از «کلٍ» زبان: تحلیلی سبکی به دست 
دهد و نه از آثار ادبی. او برپاه‌ی این نظر که زبان 
بیان‌گر افکار و احساسات آدمی است, معتقد است 
که موضوع خحاص سبک‌شناسی, بیان احساسات 
است. بالی دو نوع از روابط را از یکدیگر متمایز 
می‌کند: یکی «تأشیرات طبیعی» و دیگری 
«تأثیرا ات تذکاری»؛ و در توضیح آن‌ها می‌گوید 
تأثیرات طبیعی ما را از «احساسات» سخر‌گو آگاه 
می‌کنند و تأثیراتِ تذکاری درباره‌ی «محیط» 
زباني او به ما آگاهی می‌دهند. این تأثیرات 
محصول گزینشی هستند که سخن‌گو از میان 
علائم متنوع زبان, به ویژه در حوزه‌ی واژگان و به 
میزانی کمتر در حوزه‌ی نحو صورت می‌دهد: این 
دو به‌لحاظ بیان انکار: آشکالی یکسان دارند؛ اما 
از حیث باٍ احساسی‌ای که القا می‌کنند با یکدیگر 
متفاوت‌اند. در همین راستاء سبک‌شناسان دیگر 
(از جمله ماروزو و کرسو) به توصیفی نظام‌مندٍ 
آواهاء اجزام کلام. ساخت‌های نحوی, و وازگان 
پرداختند و همواره توجه‌شان معطوف به چیزی 











ود 


سبک‌شناسی 


بود که بیرون از محتوای مفهومی قرار می‌گرفت. 
ب) سبک‌شناسی ادبسی؛ عبارت است از 
تحلیل منابع سبکی‌ای که حاص فعالیت‌های ادبی 
تصور می‌شوند. سبک‌شناسی ادبی بر خلافی 
سبک‌شناسی هنری که به بررسی سبک‌های 
جمعی و فردی می‌پردازده همواره توجه‌اش 
معطوف به ویژگی‌های خاص و یکه‌ی آثار با 
نویسندگان مختلف بوده است. سبک‌شناسي زبان 
مسفهوم «گزینش سبکی» را مهم‌تر می‌شمارد. 
حال آن‌که سبک‌شناسی ادبی به‌واسطه‌ی این 
جانب‌داری» و با توجه به این که سبکي ادبی امرٍ 
یکه و منحصربه فردی تلقی می‌شود که در 
مقابل هنجارهای جمعی قرار می‌گیرد سبک. 
شناسي «انحراف» بوده و همچنان هم هست. 
سبک‌شناسی ادبی در نخستینگونه‌های آن؛ نوعی 
سبک‌شناسي روان‌شناختی بود» زیرا ارزش بياني 
سیک عموماً با روانٍ نویسنده مرتبط انگاشته 
می‌شد. در این راستاء کارل فوسار می‌گوید: 
«سبک عبارت است از کاربرد فردي زبان در مقابل 
کاربرد جمعي آن» و وظیفه‌ی سبک‌شناسی آن 
است که بر اسیمای روانی فرد» پرتو بیانکند 
((۱۵۵۳) ص ۱۶ و ۴۰). در فرانسه؛ موریس 
گرامون و به‌ویژه هانری موری‌یه نماینده‌ی این 
گرایش روان‌شناختی بودند. موری‌یه در کتاب 
روان‌شناسي سبک‌ها (۱۹۵۹) این اعتقاد را مطرح 
می‌کند که «باید نماد من را در تمامی تجلیاتش 
باون بای بارد است تون ونتزد واه 
که مبتنی است بر «انطباق میان روح نویسنده و 
سبک او). عموماً ثواشپیتسر _شاگرد فوسلر -را 
برجسته‌ترین نماینده‌ی این سبک‌شناسي اابي 
بیانی و روان‌شناختی می‌دانند. این نظر» در واقفع؛ 
در مورد آثار اولیه‌ی ار درست است؛ آثاری که در 
آن‌ها می‌کوشد تا روابط متقابل میان ویژگی‌های 





سیکی آثار و «روانْ» نویسنده‌ی آن‌ها را نشان 
دهد را اشپیتسر در آثار متأعر خود, چهت‌گیری 
کارش را تخیر می‌دهد: او این نکته را می‌پذیرد که 
فرض بيان‌گري ذهنی فقط در یک چارچوپ 
تاریخی محدود (اساساً ادبیات غربی در دوره‌ی 
فردگرایی مدرن) معتبر بوده است و درنتیجه, وی 
نمی‌تواند سبک را آنگونه که هست تعریف کند. 
به همین دئیل» او تحلیل علّی را رها می‌کند و با 
طرح و بسط یک «روش ساختاری که می‌کوشد تا 
بدون توسل به شخصیت نویسنده» وحدت آثار را 
تعیین کند) (اشپیتس, ۱۹۵۸ تأکید خود را بر 
تحلیل «نظام روال‌های سبكي درون متن» 
گذاشت. درمقابل, چنانکه از روش پژوهشي او 
که در سرتاسر زندگی‌اش ثابت ماند برمی‌آید وی 
هیچ‌گاه انگاره‌ی «سبک به‌مثابه‌ی انحراف» را رها 
نکرد: او همواره در جستجوی پدیده‌های زیانی‌ای 
بود که برجستگی می‌بابنده خواه این برجستگی 
نتیجه‌ی بسامبٍ زیاد آن‌ها باشد, خواه نتیجه‌ی 
بسامٍ کم و نادر آن‌هاء خواهنتیجه‌ی تأکیدی باشد 
که بر آنها می‌شود و غیره. درواقم» اشپینسر 
پر خلافي سایر سبک‌شناسان؛ بیش از آن که در 
نسبتٍ با زبان غیر ادبی به انحراف توجه کند» در 
نسبتِ با بافتِ درون اثر به آن توجه می‌کند: از این 
حیت. او به ویسژه پسیش قراولي سبک‌شناسي 
ساختاری‌ای است که مایکل ریفاتر مجري آن 


است. 

تقابل میان سبک‌شناسي زبان و سبک‌شناسي 
ادبی چسنان کمه دو سلّت پیش‌گفته آن را متتقل 
کرده‌اند» تقابلی قطعی نیست. این تقابل چندین 
تمایز دیگر رانیز در دل خود دارد که به مسائل 
متفاوتی مربوط می‌شوند: 

الف) سبک‌شناسی جمعی و سبک‌شناسی 
فردی. از آن‌جاکه سبک‌شناسی ادبی کار خود رابه 





تحلیل آثار از حیث یکه‌گی و فردیت‌شان محدود 
می‌کند. از نوع سبک‌شناسی فردی است:بنا بر این» 
توجه انحصاری به یک اثرٍ خاص معلولِ ويژگي 
تقلیل‌ناپذیر موضوع سبک‌شناسی ادبی نیست» 
بلکه حاصل گزینشی روش شناختی است که کم 
موجه است؛ اما نمی‌تواند حوزه‌ی سبک‌شناسي 
ادبی را آن‌گونه که هست محدود کند. چنان‌چه بر 
این باور باشیم که ويژگي سبک ادبی در انحرافی 
فردی نهفته است» این به سادگی بدان معناست که 
در تحلیل سبکی؛ ما به بررسي آثارٍ مشخص و 
منفرد بهای بیشتری می‌دهیم تابه بررسي گروهی 
از آثار؛ و در درون هر اثر هم توجه ما عمدتاً 
معطوف به بررسي پدیده‌های کلامی‌ای است که 
یک اثٍ مشخص, و نه گروهی از آثار, را از آثار 
دیگر متمایز می‌کنند. و دیگر توجهی به مثلا 
ریژگی‌هایی که به طور جمعی و فراگیر, یک 
دوره‌ی تاریخی را از دوره‌ه ای دیگر متمایز 
می‌کنندء نداریم. البته در سبک‌شناسی غیر ادبی هم 
می‌توان توجه خود را به انحراف‌های فردی در 
گفته‌های یک شخص معطوف داشت. این اندیشه 
که سبکي ادبی را انحراف «رقم می‌زند». هپچ 
معنایی ندارد؛ زیرا «هرگونه» فعالیت زبانی 
مجموعه‌ی هم‌بسته‌ای از تکرارها و انحراف‌ها 
است (راستی‌به. ۴ این دوگانگی از سرشت 
پیام زبانی برمی‌خیزد و نمی‌تواند وجه ممیزِ سبکي 
ادبی باشد؛ گر چه نمی‌توان این راهم انکار کرد که 
برخی از نویسندگان آگاهانه دلبسته‌ی هنری 
هستند که بر انحراف سبکی -انحراف از زبان 
محلی یا زبان ادبی‌ای که در لحظه‌ی نوشتار زبان 
مسلط است-استوار است. 

ب) سبک‌شناسی نسظری و نقد سبکی. 
سبک‌شناسی زبان درچارچوب عامترٍ نوعی 
سبک‌شناسي نظری قرار می‌گیرد که بخشی از 
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راشای بته مان می زود ال با 6 
برعکس, ازآن‌جاکه سبک‌شناسی ادبی سدعی 
است که کار سود را به تعبین ویژگی‌های 
تقلیل‌ناپذیر یک سبكي ادبی خاص محدود کرده 
است؛ افق آن افقی نظری نیست, بنکه افنقی 
انتقادی است؛ و توجه آن بیشتر به متحقق ساختن 
یک پیام مشخص معطوف است تا به بررسي 
ظرفیت‌های سبکی‌ای که در رمزگان وجود دارد. 
ین بدان معناست که این دو روش با هم بیارتباط 
هم نیسشند. به این ترتیب» هنگامی که ما 
مشخصه‌های سبكي یک زبان یا یکی از 
خرد‌نظام‌های آن را مطالعه می‌کنيم؛نباید تکیه‌ی 
ما بر متون انضمامی‌ای که آن مشسخصه‌ها را «به 
تصویر می‌کشند» کم شود: اینک مابه ساحت 
تجزیه و تحلیل پیام‌های مشخص, و به ساحت 
«نقلٍ سبکی» گام می‌گذاريم. هنگامی که بالی به 
بررسی ویژگی‌های سبكي زبان فرانسه می‌پردازد 
تکیه‌اش بر متون و گفته‌های شفاهی‌ای است که 
می‌توان در چارچوب تجزیه و تحلیل ویژگی‌های 
خاص و یکه‌ی یک متن یا سخن شفاهی نیز به 
بررسي آن‌هاپرداخت. برعکس, هنگامی که کسی 
نشان می‌دهد يكه‌گي سبکي یک متن؛ از تعامل 
برخی مقوله‌ها با یکدیگر حاصل آمده است -و 
درنتیجه هنگامی که نقد سبکی صورت می‌گیرد - 
دروانم» ار این مسقوله‌ها را از زسان‌شناسی. 
رتوریک, نشانه‌شناسی و غیره وام می‌گیرد؛ به 
بیان دیگر بالی به طورٍ تلویحی» وجود الگوی 
نظري عام‌تری را فرض می‌گیرد که به نظام زبان» 
یعنی به رمزگان بازمی‌گردد. در این راستا, 
سولینییه (۱۹۸۶)به هنگام ارائه‌ی ابزارهاو 
سطوح سبک‌شناسي ادبی, به استفاده از مقوله‌های 
زب‌ان‌شناسی (به ویژه واژه‌شناسی و نحو)؛ 
نشانه‌شناسی (مثلاً تمحلیل عناصر روایی), 











۱۸۴ 


رتوریک (انواع مجازها) و بوطیفا لبه ویژه 
نظریه‌ی ژانر و مسقولات مسربوط به 
روایت شناسی) متوسل می‌شود. (نیز نک: نسقد 
رتوریکی؛ عنصر روایی؛ نقد ژانر) 

به‌وضوح مشاهده می‌کنیم که این ابزارهای 
پژوهشی نه فقط برای نقلٍ آثار از حیث 
فردیت‌شان مناسب‌اند بلکه به همان اندازه», برای 
تحلیل عام انباره‌ی سبكي زبان (ادبی یا غیر ادبی) 
یز مناسب هستند. حنی وقتی کسی می‌خواهد 
سبک‌شناسی رابه مطالعه‌ی منش يکه‌ي یک اثرٍ 
مشخص تقلیل دهد (لوران جنی؛؟ ؛ نک : منبع 
[۸۳۵])» ناگزیر است بپذیرد که ارقتی آدم قبول 
می‌کند آشکال یکه‌ی اثر رانام‌گذاری کند» باهمین 
عمل نام‌گذاری, کلام را از ریژگی‌های عام و 
نوعی‌اش تهی می‌کندا (ص ۱۱۷)؛ و این بدان 
معناست که او تلویحاً وجود یک الگوی نظری 
در مورد پدیده‌های مربوط به ساختارٍ زبانی را که 
برای تحلیل سیکی موضوعیت دارند» مفروض 
می‌انگارد. 

پ) سبک‌شناسی عمومی و سیک‌شناسی 
ادبی. سومین تمایزی که تقابل میان سبک‌شناسي 
زبان و سبک‌شناسي ادبی آن را خلط می‌کنده تمایز 
میان سبک‌شناسی عمومی و سبک‌شناسی‌های 
خاص در برخی گونه‌های کاربردی یاانواع 
كاركردي سخن است. اگر بپذیریم که در هر 
گنته‌ی زبانی, پدیده‌هایی مشاهده می‌شوند که 
آن‌ها را نه به‌کمک سازو کار زیان؛ بلکه فقط 
از طریق سازوکارٍ سخن از حیث ويزگي 
کارکردی‌اش می‌توان توضیح داد دراین صورت. 
بر تحلیل عمومی کلام (که از کاربردشناسي زبان 
برمی‌خیزد) نیز صحه گذاشته‌يم. این رفته دارای 
تقسیماتِ فرعي «عمودی» مانند بوطیقا است که 
فقط به بررسی یک نوع سخن,؛ یعلی سخن أدبی» 





می‌پردازند. این رشته همچنین دارای تقسیمات 
فرعي «افقی» مائند سبک‌شناسی نیز هست که 
موضوع آن تمام مسائل مربوط به یک نوع سخن 
نیست بلکه یکی از مسائل سربوط به تمام 
سخن‌هاست. سرانجام این که این رشته دارای 
تقسیماتِ فرعي متفاطع هم هست که از برخورد 
تفسیماتِ فرعي عمودی و افقی ناشی می‌شود: 
سبک‌شناسي ادبی از تقاطع بوطیقا و سبک‌شناسي 
عمومی زاده می‌شود» و این در صورتی است که 
بپذیریم که هدفب خاص سبک‌شناسي ادبی 
مطالعه‌ی ویژگی‌های کلامی‌ای است که از حیث 
کارکرد زیبایی‌شناختی با کارکرد هنری در معنای 
یاک وبسونی آن؛ واجد موضوعیت‌اند (نک: 
ارتباط, نظریه‌ی) به این ترتیب, سبک‌شناسي 
عمومی تفریباً حوزه‌ی «الوکوتی‌یو» باستان راء 
منهای مسائلی که جنبه‌های مربوط به درون‌مایه‌ی 
سخن‌ها یا سازمان فراجملگاني آن‌ها را مطرح 
می‌کنند؛ دربر می‌گیرد. دررمورٍ سبک‌شناسي ادبی 
بید گنت که ويزگي خاص آن این است که ببه 
بررسی و تسحلیل موضوعیت زیبایی‌شناختي 
پدیده‌های سبکی می‌پردازد ونه به کارکرد تأثیری» 
اقناعی و غیر آن‌ها 


سبک‌شناسي انحراف و سبک‌شناسي تنوع 

غالب سبک‌شناسی‌های ادبی فقط ویژگی‌های 
زبانی نشان‌دار را دارای موضوعیت سبک‌شناختی 
می‌داند, یعنی کار خود را برمبنای یک هنجار یا 
یک حالت خنثای پیش انگاشته شروع می‌کنند. و 
گمان می‌رود که اين تعریف از سبکي ادبی» قابل 
درک بودن آن را که شسرط پيشيني کارکرد 
زیسبایی‌شناختي آن است» تسوضیح می‌دهد. 
با این حال» مفهوم انحراف چنان‌چه به‌طورٍ دقیق 
مورد تجزیه و تحلیل قرار گیرد, مسئله‌ساز 





می‌شود. مسئله‌ی نخست این است که تعیین 
نیانی خطا و بی‌نشان دشوار ییا حتی ناممکن 
است. این ناممکن‌بودگی چندین دلیل دارد. دلیل 
اول این که برای تعیین این بنیان خا باید توصیف 
جامعی از زبان در سطوح واژگانی» نحویی معنایی 
و غیره در اختیار داشته باشیم. در صورتی که 
عجالتاً هیچ توصیفب کاملی از زبان در دست 
ندارسم؛ و به دلیل منش هميشه گشوده‌ی 
ساختارهای زبانی» حتی فکرٍ این که روزی چنین 
توصیفی را در دست داشته باشیم نیز فکر باطلی 
است ([1۹۵۹ ص ۴۴). یکی از حادترین مسائلی 
که سبک‌شناسی آماری با آن روبه‌روست (نک: 
منبع (۱۳۸۲), به همین مسئله‌ی فراهم آوردن 
توصیفی کامل از زبان مربوط می‌شود. تا برمبنای 
آن بتوان الگوی احتمال‌باورانه‌ی مطمثنی به وجود 
آورد: این البته بدان معنا نیست که آمارهای کمی 
در سبک‌شناسی جایی ندارند, بلکه بدین معناست 
که نتایج این کار را باید با احتیاط زیادبه کارگرفت 
۱ ص ۶۸-۶۶). مسئله‌ی دیگر این است 
که چگونه می‌توان چنین بنیان حثایی را تعیین 
کرد؟ زبان محلّی (اگر اصلاًبتوان گونه‌ی كاربردي 
خحاص زبان محلی را تعبین کرد) نمی‌تواند چنین 
مبنایی باشد: زیرا از یک سو با این کار در چیز 
غیر قسابل سقایسه مثل زبان شفاهی و زبان 
نوشتاری, را با هم مقایسه می‌کنيم (البته اگر 
ادبیات شناهی را کنار بگذاریم): و از سری 
دیگر باید بدانیم که مکالمات روزمره به هیچ وجه 
خنثا نیستند و همواره به شدت نشان‌دار هستند 
(آهنگ کلام »گونه‌های واژگانی و غیره) و این 
نشان‌داری هم در بافتِ موقعيتي آن‌هاهست, ۳ 

هم در کارکردشان (بیانی؛ اقناعی؛ و غیره). اگر 
گونه‌ی نوشتاري صرفاً خبری را به‌عنوان میزان 
خنتا انتخاب کنیم. باز هم روشنی بیشتری به آن 
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نبخشيده‌ايم: زیرا حتی در زبان نوشتاری هم 
گفته‌های صرفاً خبری نادرند و درنتیجه, می‌توان 
گفت که درواقم» این گفته‌ها, خوده نمونه‌های 
برجسته‌ی نشان‌داری هستند: کوشش برای 
ساختن کلامی فارغ از هرگونه دلالت ضمنی (مثلا 
دلالت‌های عاطفی) سوجب شکل‌گيري دلالت 
ضمني مرتبه دومی می‌شود که از «سبکبن‌های» 
خاصی استنباط می‌شود (نک: منیم (1۱۱۴۶). 
(نک: دلالت صریح/ دلالت ضمنی). درواقع» 
نمی‌توان برپایه‌ی مفهوم انحراف و جدایی مبان 
هنجارٍ بیرونی و پدیده‌ی کلامي نشان‌دار: نوعی 
سبک‌شناسی ادبی را طراحی کرد؛ زیرا هر 
پدیده‌ی کلامی می‌تواند نشان‌دار باشد و درنتیجه, 
می‌تواند درمقام یک برد سبکی عمل کند: اگر 
گسست نوعی نشان‌داری رابه وجود بیاورد, 
نظام‌مندبودن هم ورای یک حد مشخص, همان 
کار رامی‌کند ([۱۱۴۶|؛ ص ۶۷). 

به‌همین دلیل کوشش شد» است تانشان‌داری 
نه در نسبتٍ با یک «هنجار برون‌متنی»؛ بلکه در 
نسبتٍ با «بافتِ درونی» اثر تعریف شود: این 
دیدگاه که با نام مایکل ریفاتر پیوند خورده 
است (۱۹۶۹)؛ در دهه‌ی ۱۹۳۰ توسط بان 
موکاروفسکی و با استفاده از سفهوم برجسته - 
سازی طرح‌ریزی شد (نک: منبع ۱۱۷۰۱]) 
و راهنمای لشو اشپیتسر در مطالعات سبک- 
شناختی‌اش بود. ايین دیدگاه دیگر با مسئله‌ی 
تعیینِ یک هنجار بیرونی به‌عتوان یک بنیان ختثا 
مواجه نبود, اما مسائل حاص شود را داشت: باید 
در درون متن عناصر نشان‌دار را از عناصر زمينه‌اي 
بی‌نشان متمایز می‌کرد؛ درحالی که جبای تردید 
هست که اصلاً چنین عناصر زمينه‌اي خحثثایی 
وجود داشته باشند. به‌علاوه, این دیدگاه نیز 
محدودیت‌های دروني سبک‌شناسي انحراف را 














۱۸۶ 


سبک‌شناسی 


دارد. از سویی: برپایه‌ی تعریفی که از پدیده‌ی 
سبکی به دست می‌دهد. از «زیبایی‌شناسی 
شیوه‌گرا» جدایی‌ناپذیر است (همانری مشولیک؛ 
نک: [۱۱۴۱۵. ص ۲۱). درنتیجه, این دیدگاه 
برای تحلیل سبک‌های کمتر متظاهرانه مجهز 
نیست. رنه ولک خاطرنشان کرده بود که 
سبک‌شناسی انحراف صرفاً می‌تواند به انواع 
دستورستیزی‌ها دست پابد» و این در حالی است 
که «غاباً ساختار آثار ادبی راعام‌ترین و 
پرشمارترین عناصر دستوری می‌سازند». از سوی 
دیگر نظریه‌ی انحراف -نظربه‌ی انحرافب درونی 
بیشتر از نظریه‌ی انحرافي بیرونی -همواره‌نگاهی 
منقطع و «ذره‌باورانه» نسبت به سبک دارد؛ و 
برمبنای آن, هر متن مجموعه‌ای است مرکب از 
واحدهای زبانی «شثثا» و واحدهای «سبکی» 
درنتیجه, این برداشت ذره‌باورانه از سبک بیشتر 
مسئله‌ساز است. 

مفاهیم «گزینش» و «تنوع» سبکی که نقشی 
مهم در سبک‌شناسی عمومی ایفامی‌کنند» هنگامی 
که به ویژه برای مطالعه‌ی سطوح و گونه‌های 
کلامی حاضر در یک زبان خاص به کار گرفته 
می‌شوند. کارآمدتر از سفهوم انحراف هستند» و 
این فقط به آن دلیل است که مفاهیم فوق با 
تفارت‌های سبکی در حکم ساحت‌های دروني 
کنش زبانی برخورد می‌کنند و نه درمقام عناصری 
که بر یک بنیان خنا افزوده شده‌اند. نظریه‌های 
مربوط به گزینش سبکی اغلب می‌کوشند تا تنوع 
را ازرهگذر ربط دادن آن به مفهوم «هم‌معنایی» 
توضیح دهند (مانند دیدگاه‌های اولمان؛ [۱۵۳۳]» 
ص ۶ هرش؛ [۷۱۱» ص ۵۵۹-۵۷۹): پر اساس 
این نظریه, دو عبارتِ مشخص,. در صورتی که 
بتوان معنایی واحد برایشان متصور شد. دارای 
تنوع سبکی هستند. البته وجود هم‌معنایی اغلب 


مورد مناقشه بوده است (نک: هاف؛منبع [1۷۴۰) 
و بی‌شک می‌توان گفت هم‌معنایی مطلق وجود 
ندارد. با این حال می‌توان از نوعی هم‌معنايي 
خبفیف دفاع کرد: در این راستاست که لیچ 
(۱۹۷۴) معتقد است که‌هم‌معنایی» نه در هم‌ارزي 
فراگیر معناهاء بلکه در هم‌ارزي معنای مفهومي 
عبارت‌ها نهفته است؛ تنوعات سبکی. خود یکی 
از عناصر دلالت متداعی هستند که از معنای کامل 
کلام جدای‌ناپذیر است. در هر صورت» سفهوم 
گزینش سبکی و درنتیجه مفهوم تنوع سبکی 
حضوری قاطع در ارزیابی ویژگی‌های سبكي یک 
اثر دارند. گزینش مورد بحث لزوماً گزینشی 
آگاهانه و مبتنی بر گزینش از میان یک‌گفته‌ی خنثا 
و یک گفته‌ی نشان‌دار نیست. بلکه مبتنی است بر 
گزینش میان‌گفته‌های متعددی که همواره» اسا 
به‌تفاریق, نشان‌دار هستند: تنوع زبانی در کانون 
نظام زبان جای دارد (نک: منبع ۱۱۳۷۱]). 


سبک شناسی به مثابه‌ی تحلیل نمونه‌های متبلورٍ 
کلامی 

بر خلافی سبک‌شناسی اننحراف که پدیده‌های 
سبكي یک متن را به مجموعه‌ای از ویژگی‌های 
گسسته‌ای فرومی‌کاهد که می‌توان آن‌ها را از یک 
پیوستار کلامي بی‌نشان استخراج کرد برداشتٍ 
مبتنی بر گرینش سبکی؛ پدیده‌ی سبکی را 
خصیصه‌ای پیوسته در کش‌های زبانی می‌داند: 
هرگونه گزینش زبانی گزینشی معنادار است و 
درنتیجه, دست کم به طور بالقوه؛ به لحاظٌ سبکی 
موضوعیت دارد (مایکل هلیدی, ۱۹۷۰). نتیجه 
این که بر خلاف پیش‌داوری‌های رایج» نمی‌توان 
گفت دسته‌ای از متون واجد سبک‌اند و دسته‌ای 
دیگر فاقد سبک بلکه باید پذیرفت که «تمام» 
متون واجد نوعی ساختِ سبکی هستند (|٩۹۵]؛‏ 








ص ۱۸؛ [۱۵۶۴: ص ۱۳۵). مس له‌ای که 
سبک‌شناسی باید به آن بپردازده مسئله‌ی تمایز 
میان سبک و ناسبک نیست بلکه مسثله‌ی 
تشخیص سبک‌های گوناگون و کارکردهای سبكي 
گوناگون از یکدیگر است. 

به هر حال, تمایز میان‌معنای مفهومی و معنای 
متداعی به تدریج دقت بیشتری پیدا کرد. به نظر 
می‌رسد که «نشانه‌شناسی هنرها» که پيشنهاده‌ي 
نلسون گودمن بود (۱۹۶۸) راهی نویدبخش را 
پیش روی ما می‌گشاید. گودمن دو محور اساسی 
را در کارکرد ارجاعي نشانه‌های زبانی از یکدیگر 
متمایز می‌کند: محورٍ «دلالت صریح» یعنی 
رابطه‌ی میان نشانه و مرجع آن؛ و محور «تبلوّر»» 
یا بار نشانه‌اي ویزگی‌هایی که نشانه واجدٍ 
آن‌هاست. این دو رابطه از یکدیگر مستقل هستند: 
به این ترتیب, که مثلا صفتِ «کوتاه» بر «کوتاهی» 
دلالت دارد و هم‌زمان تبلور آن نیز هست» اما 
صفتِ «بلند» در عین این که بر «بلندی» اشاره 
دارد. تبلور «کوتاهی» هم هست. تبلور می‌تواند 
تحت‌اللفظی باشد (مثلاً «کوتاه» به طورِ 
تحت‌اللفظی تبلور «کوتاهی» است) با استعاری 
و به طورٍ عام‌تر مجازی (مثلاً «شب» به‌شیوه‌ای 
استعاری؛ «روشنی» را متبلور می‌کند): در این 
حالتٍ آخر از «تعبیر» سخن می‌گویند. درنتیجه, 
پدیده‌های سبکی به اين کارکرد تبلوربخش کلام 
مربوط می‌شوند؛ یعنی درمقام عصناصری 
تبلوربخش, موضوعیت نشانه شناختی پیدا می‌کنند 
سخواه به صورت تحت‌اللفظی و خواه به صورت 
استعاری .]۵٩۲[(‏ ص ۴۰-۲۳). هر متن؛ به 
صورت تحت‌اللفظی؛ یک ساختار جملهگانی 
هم‌پایه را متبلور می‌کند؛ اما این ساختار می‌تواند. 
هسم‌زمان» گسستِ ذهنی را نیز» به صورت 
استعاری, متبلور و بیان کند. هر دو سطح, از دیدٍ 


۱۸۷  یسانشکبس‎ 


تحلیل سبکی؛ موضوعیت دارند» اما اغلب تبلورِ 
ادبی تکیه‌گاهی برای تبلور بیانی است. 

ژرار ژنت پیشنهادهای گودمن را شرح و بسط 
داد (۱۹۹۱). ژنت معتقد است که باید تبیین 





دوباره‌ای از مفهوم سبک به دست داد؛ این تبیین 
تازه باید, به ویژه, برمبنای تمایز دقیق‌تر سطوح 
گوناگون نشانه‌ی زیانی که تبلورٍ سبکی در آن‌ها 
صورت می‌گیرد» استوار باشد. از سوی دیگر؛ او به 
بررسی مسئله‌ی منزلتٍ ارتباطي رابطه‌ی مبتنی بر 
تبلور و درنتیجه, به بررسی جایگاه ارتماطي 
پدیده‌های سبکی می‌پردازد. ژنت می‌پذیرد که 
ویژگی‌های سبکی نیت‌مند وجود دارند, امابر این 
باور است که اساسا پدیده‌ی سبکي ادبی از «توجه 
مخاطب» ناشی می‌شود؛ به بیان دیگره او معتقد 
است که سبک‌شناسی ادبی از «زیبایی‌شناسي 
توجه» برمی‌خیزد و نه از «زیبایی‌شناسيي نیت 
(نک: نیّت / نیت مندی). این بدان معنا نیست که 
پدیده‌های سبکی فقط در ضمیر خواننده‌ی متن 
موجودیت دارند: در این‌جاء بحث به ویژگی‌های 
کلامی‌ای مربوط می‌شود که متن آن‌ها را متبلور 
می‌کند --والبته هر متنی ویژگی‌های واحدی را 
متبلور نمی‌کند. بی‌شک ساده‌ترین حالت آن است 
که دو جنبه‌ی سبک را از یکدیگر جداکتيم: 
جنبه‌ی مبتنی بر «نیّت» که می‌توان آن را به 
تبلوربخشي سبکی و درونی‌ای ارجاع داد که 
بخشی از ساختمان نیت من متن است (البته منظور 
این نیست که این ساختمان آگاهانه برنامه‌ریزی 
شده است)» و جنبه‌ی مبتنی بر «نوجه» که می‌توان 
آن رابه تبلوربخشي سبکی‌ای ارجاع داد که متن 
در جریان تحققبانتگی‌های مکررٍ تاریخی به 
دست می‌آورد. درواقع» تبلوربخشی و بيادگري 
سبکی تابع عدم تطابق دنیای زياني مزلف و دنیای 
زياني نسل‌های متوالی خوانندگان اوست. بی‌شک 











۱۸4۸ 


سبک‌شناسی تأثری 


این توهم «ذره‌باورانه» با این تنوع بیان سبكي 
مبتنی بر لیّت پیوند دارد و درنتیجه نقٍ سبکی 
همواره مستلزم برخی از ویژگی‌های تبلوربخش 
-ویژگی‌های «معنادار» از منظر معرفتٍ زباني 
ناقد - از میان مجموعه‌ی خصوصیت‌هایی است 
که یک متن مشخص داراست؛ خصوصیت‌هایی 
که به‌قول پی‌بر گیرو؛ «شیوه‌ی عملٍ» آن را 
تعیین می‌کنند. به این پرسش که کدام‌یک از این 
دوء سبک‌شناسی مبتنی بر نیّت یا سبک‌شناسي 
مبتنی بر توجه, را باید برگزید, پاسخ مشخصی 
نمی‌توان داد. این امر بستگی به آن دارد که 
تحلیل سبکی در چه چارچوبی جای گیرد: اگر 
بخواهیم کارکرد سبکي عملاً موجود یک قطعه از 
آثارٍ راسین را درباييم: یعنی بخواهيم بفهمیم 
ادارکپذيري سبکي آن برای یک سخن‌گوی 
بالفعل زبان چقدر است. هیچ فایده‌ای ندارد که 
سعی کنیم اف سبكي آن راکه همان اف سبكي 
سردم عسصر کسلاسمیک است؛ بازسازی کنیم. 
درمقابل, اگر بخواهیم دریابیم که موضوعیتِ 
سبکي زبا راسین چه می‌توانسته باشد و 
درنتيجه, سبک درونی نوشته‌های ار چیست» 
بی‌معنا است که کار را از بررسی سبكي آن» 
آنگونه که در بافت ادبی و زياني زمان ما می‌تواند 
عملکند. آغاز کنیم. 

> ادییات؛ زبان 


1000۰۳۸۲۱۶ ۲ 


سبک‌شناسی تأثری (ناهناو ۰«نعهه) 
سبک‌شناسی تأثری نظریه و روشی انتقادی در 
بررسی معناي ادبی است که استنلی فیش در اواحر 
دهسه‌ی ۰ و اوایل دهه‌ی ۱۹۷۰ ساخته و 
پرداخته کرد. سبک‌شناسی تأثری» به‌سمثابه‌ی 
روایتی از نقد خوان‌نده‌محور بر این انديشه 





استوار است که معنای اثر را باید در زنجیره‌ی 
احکام تفسیری‌ای جستجو کرد که ستن در 
خواننده‌ی خود برمی‌انگیزد و نه در ساختمان 
صوري آن. (نیز نک: خواننده). فشرده‌ترین بیان 
این روش و مفروضات نظری آن را می‌توان در 
بیایه‌ی سال ۰۱۹۷۰ «ادبیات در خواننده: 
سبک‌شناسی تأثری» یافت که به همراه سایر 
مقالات انتقادي فیش در کتاب آبا متنی در ابن 
کلاس هست؟ (۱۹۸۰) تجدید چاپ شده است. 
(نک: ادبیات). 

اصل بنیادین سبک‌شناسی تأثری این است که 
معنای یک اثر در تجربه‌ی خواندن آن نهفته است. 
در مقابل دیدگاه صورت‌گرابان که اثر راساختاری 
یکپارچه قلمدادمی‌کنند نیش بخش‌های اثر راب 
ترتیبی که در طی زمان به دنبال یکدیگر می‌آیند 
بررسی می‌کند و توجه خود را بر تأثیری معطوف 
می‌کند که زنجیره‌ی کلمات بر خواننده که 
می‌کوشد معنای آن‌ها را استخراج کند -می‌گذارد. 
در زیر درون‌مایه‌های سطحیی او در جستجوی 
پیام‌های انوی در موردٍ زبان و فهمایی است که 
ار با تحمیل احکام؛ نگرش‌ها؛ داوری‌ها و 
نقیض‌های گوناگون بر خواننده‌اش, آذها را به 
وجود می‌آورد. (نیز نک: صورت‌گرایی روسی؛ 
نقد نو؛ درون‌ماید). 

فیش در کتابی باعنوان شگفت زده از گناه: 
خواننده در «بهشت گم‌شده» (۱۹۶۷) که در 
تفسیر آثار جان میلتوننوشته, و نیز در مجموعه‌ی 
مقالاتی با عنوان مصنوعاتی که مصرف کننده‌شان 
خودشان اند تجرهه‌ی ادیات سده‌ی هفدهم 
(۷ که در خوانش متون سده‌ی هفدهم 
نگاشته است» این روش را به نحو درخشانی 
به‌کار می‌گیرد. فیش به طورٍ خاص در مجموعه 
مقالاتش, به آثاری توجه می‌کند که خود آن‌ها را 








آثار «دیالکتیکی» می‌نامد» آثاری که به‌جىای 
تحکیم دیدگاه‌های خواننده و شیوه‌های شناعت» 
آن‌ها را زیر سال می‌برند. اما فیش در نوشته‌های 
بعدي خود. مدام بر این اعتقاد راسخ‌تر شد که این 
تأثیرات متنی به راهبردهای انتقادی‌ای مشروط 
می‌شوند که حتی بی‌طرف‌ترین خواننده‌ها هم 
نادانسته از آن‌ها استفاده می‌کنند. او می‌پذیرد که 
ساده‌ترین و تحت‌اللفظی‌ترین معنا در یک قالب 
تفسیری پالوده می‌شود. قالبی که به رغم این که 
خوده زمینه‌ی شناخت است. هیچ‌گاه شناخته 
نمی‌شود؛ وی درنهایت از پارادایم علت-معلولی 
که وجه مشخصه‌ی شکل آغازین سبک‌شناسی 
تأثری بود دور می‌شود. 
> نقد خواننده‌محور 

۲ مها 


سوژه | اپژه («امعز0 | اععزداق) 
رابطه‌ی سوژه و ابژه در پديدارشناسي ادموند 
هوسرل و نیز در مکاتبی مانند مکتب فلاسفه‌ی 
هستی که از پدیدارشناسی نشأت گرفته است» 
موضوع بسیار مهمی به شمار می‌آید. (نک: نقد 
پدیدارشناختی). هوسرل بارها در آثارش تکرار 
می‌کند که هدف پدیدارشناسی بررسی شرایط 
لازم برای امکان‌پذیر شدن دستیابی به دانش يقيني 
مطلق درباب تجریه‌ی انسانی است. او می‌نویسد: 
«فلسفه باید علم منشاها و سرآغازهای حقیقی 
بساشد. و در جستجوی رادیک‌الیسم نباید تا 
دست یافتن به سرآغازهای روشن خود سیعنی 
مسائل کاملاً روشن, روش‌های پیشاپیش ضرور 
برای رویارویی با این مسائل به‌معنای درست آن» 
و بنیادی‌ترین حوزه‌ی کار که در آن همه چیز در 
روشنی مطلق مطرح می‌شوند از پای بنشیند 
(۷ ۷ ص ۱۹۶). فوسرل در جستجوی بنیادی 


سوزهاابزه ‏ ۱۸۹ 
کاملاً حقیقی و خودمژید برای دانش بشری هم 
متافیزیک را رد می‌کند و هم هرنوع کندرکاو 
تجربي جهان محسوس را (۱۴۰۱۲» ص ۸ 
۱۵-۴ ۲۳-۲۲). به سخن دیگر» پرسش‌های 
متافیزیکی درباره‌ی سرشت واقعیت کنار گذاشته 
می‌شود و جای آن را بررسی نحوه‌ی شناعتٍ ما از 
جهان آن‌سان که بر آگاهی ما پدیدار می‌شود. 
می‌گیرد (ص ۲۴). از ن ظر ماء شساید همه‌ی 
امکان‌های بنیاد يقيني مطلق برای فلسفه و علوم 
طبیعی در این دو بدیل -سمتافیزیک ور 
تجربه‌باوری- خلاصه شود. اما هموسرل معتقد 
است که راهی وجود دارد که به ما کمک می‌کند تا 
قوانین مبهم؛ احتمالی و متفیر اصول تجربهبنیاد را 
قوانین روشن, مطلق و ثابِ ساختارهای بنیادین 
نسپندارسم. هوسرل به‌واسطه‌ی اعمال 
«پسدیدارشناسی استعلایی». معتقد است که 
می‌توانبه‌بنیادی کاملا حقیقی؛ پیشین و خودمزید 
برای دانش بشری دست یافت که نه به مفروضات 
متافیزیک بازگردد و نه به مفروضات تجربه‌باوری» 
و می‌توان تمامی علوم را بر آن بنیاد نهاد. ۰۱۸۸۳۱۱ 
ص ۲۸۰-۲۷۱). 
پدیدارشناسی استعلایی به‌مثابه‌ی آخرین و 
پیشرفته‌ترین مرحله‌ی فلسفه‌ی هوسرل, آشکارا 
بر جسنبه‌های بیشتر توصیفي آثار متفدم وی 
مبتنی است. از آن جا که هدف پدبدارشناسی 
دستیابی به بقین مطلق است. و ایین امری است 
که از نظر این فلسفه, نه متافیزیک می‌تواند 
به آن برسد و نه تجربه‌باوری؛ بدیهی است که ما 
نمی‌توانیم ذهنیت پدیدارشناختی -استعلایی را در 
هیچ‌یک از این دو زمینه درک کنيم. پس شاید 
ساده‌تر باشد که بگوییم چنین مفهومی از ذهنیت 
متضمن چه چیزهایی نیست. هوسرل که در تمام 
عمرش علیه این اتهام که پدیدارشناسی راچیزی 




















۰ سوژهاابژه 

در حد شاخه‌ای از روان‌شناسی تجربی معرفی 
سی‌کرد جنگید در متمایز ساخسن «مسن 
روان‌شناختی» (سوژه‌ی بدیهی‌ای که علم 
روان‌شناسی آن را تعریف می‌کند و متشکل از 
همه‌ی رخ‌دادهای ذهنی و طبيعي زندگي روانی 
یگ کرو اشیاست)ارنری استفلای» زان 
ذهنیتی که ساختارهای اساسی, ثابت و عام 
آگاهی و محتوای آن‌ها را می‌فهمد و در آن‌ها 
می‌اندیشد) با دشواری‌های زیادی روبرو شد. 
ساعت و هدفی این دو ذهنیت» آشکارا و ازبنيا 
با یکدیگر متفاوت است: اولی به ویژگی‌های 
روان‌شناختی و زندگي خاص رواني افراد 
خاص مربوط می‌شود و از آن متأثر می‌گردد 
حال آن که دومی می‌خواهد ساختارهای عام 
آگاهی را به‌ثبه‌ی آگاهی بفهمد. تنها از طريق 


ذه نیت استعلایی غبرروان‌شناختی است که 


می‌توان ساختارهای جهان نیت‌مند و خود این 
ذهسنیت را فسهمید (۱۸۸۳۱ ص ۰۲۵۳۲۵۲ 
۷۷۸ ۳۱۴-۳۰۱ 

درنتیجه: برخلافی علومی که به ذهنیتِ 
تجربی-روان‌شناختی قائل هستند» پدیدارشناسی 
استعلایی معتقد است که نخستین و شاخحص‌ترین 
معرفب آگاهی و ذهنیت» نیت‌مندی است. (نک: 
نیت / نیت‌مندی). نیت‌مندی مسئله‌ی رابطه‌ی 
سوژه اابژه و تأثیر آن بر پی‌ريزي دانش بشری را 
به مسئله‌ی ساخت و ارجاع‌مندی تبدیل می‌کند. 
در اصل موضوع نیت‌مندی» این رابطه امری ذااً 
رابطه‌ای انگاشته می‌شود -ابزه‌های کنش‌های 
نیت‌مند آگاهی (یا جهان تعلیقیافته‌ی) خود را به 
آگاهی عرضه می‌کنند و اين آگاهی؛ در عوض: به 
آن‌ها معنا می‌بخشد ([۷۵۶]» ص ۱۲۴-۱۲۲). 
به این ترتیب» مفهوم هوسرلي ذهنیتٍ استعلایی 
می‌کوشد تا دچار مشکلات عینیت‌باوری و 





ذهنیت‌باوری در معنای متداول آن‌ها نشود. مفهوم 
«نیت‌مندی»عینیت‌باوری را رد می‌کند» زیرا آن را 
بازگشتی غیر انتقادی به داده‌های تجربی‌ای می‌داند. 
که بر ادراي حسی به‌ثابه‌ی مللاک نظریه‌ی کاملا 
یفینی دانش مبتنی‌اند؛ و از سوی دیگر» 
ذهنیت‌باوری را نیز مردود می‌شمارد, چراکه آن را 
فروکاست خود دانش به یک قلمرو ذهني کاملا 
فسردی و بسته قلمداد می‌کند. دوچا زرا 
پدیدارشناسی. ذهنیت تنها در رابطه‌ی متقابل 
سوژه و ابزه شکل می‌گیرد؛ رابطه‌ای که در آن 
هيچ‌یک از طرفین بر دیگری برتری ندارند. پس 
ذهصنیت استعلابی آن ذهنیتی است که وجه 
مشخصه‌اش نیت‌ندی است و بر زیست‌جهان ما 
که جهان تجارپ زیسته‌ی بی‌ميانجي ماست و 
درمقام محتوای بنيادي آگاهي ماموجودیت 
دارد- حاکم است» بر آن فرمان می‌راند و به آن 
معنا می‌بخشد ((۸۸۳]» ص ۰۲۵۳-۲۵۲ ۲۷۸- 
۷۹ 

مارتین هایدگر و موریس مرلوپونتی گر چه 
بسیاری از فرضیات هوسرل را می‌پذیرند. اما 
درباره‌ی سرشت ذهنیت؛ و رابطه‌ی میان سوژه و 
ابژه آراء کاملاً متفاوتی دارند. هایدگر البته اهمیت 
حياتي اصلي نیت‌مندی را درباب هرگونه بحثی 
پیرامون رابطه‌ی سوژه-ابژه میپذیرده ما هوسرل 
ر دیگر پدیدارشناسان رابه دلیل بدفهمی این اصل 
و درنتیجه, به دلیل تصویر غلطی که از نقش سوژه 
و ابژه در تجربه‌ی نیت‌مند ارائه می‌کنند» مورد 
سرزنش قرار می‌دهد. هایدگر گر چه دغدغه‌ی 
ساير فیلسوفان برای حفظ رابطه‌ی اساسا 
دوسویه‌ی سوژه و ابژه را می‌ستاید. اما یادآور 
می‌شود که اين فیلسوفان حتی در بیان این نکته که 
سوژه و ابژه در مجربه‌ی نیت‌مند» به صورث 
متقابل ساخته می‌شوند باز هم مدلی سنتی, مدل 








فضایی درون بیرون, را به کار می‌گیرند -مدلی 
که به «ذهنیت‌سازی نادرست از نیت‌مندی منتهی 
می‌شودا ([1۶۹۲ ص ۶۴). برای حل این مسئله 
که ساعت و پرداختِ روابط سوژه-ابزه از نوع 
درونی و بیرونی است و من با سوژه «درون 
سپهری است که انگار تجربیات نیت‌مندش در آن 
گنجانده شده‌اند) و ابژه در بیرون این قلمرو 
نیت‌منلٍ خود-بسته قرار گرفته است» هایدگر 
تعریف لیت‌مندی در چارچجوب این اصسطلاحات 
را مردود می‌شمارد. درعوض او معتقد است که 
سوژه در وهله‌ی نخست برپایه‌ی دیدگاهی 
ناسوگیرانه از نیت‌مندی و استعلاه شکل می‌گیرد 
(ص ۶۴). از نظر هایدگر این دیدگاه ناسوگیرانه 
نسبت به نیت‌مندی و استعلا مبتنی است بر 
مردود دانستن و ريشه کن کرد آنچه وی 
درگ‌انگي پنهان ذهن /تن و سوژه /ابژه در 
فلسفه‌ی هوسرل می‌خواند: ما در آیندهنباید از 
سوژه يا سپهر سوزگانی سخن بگوییم, بلکه باید 
هستی را که رفتارهای نیت‌مند متعلق به اوست» 
به‌مثابه‌ی «دازاین» بفهمیم» (ص ۶۴). درنتیجه» 
هایدگر به توضیح دازاین (هستن-درسجهان) 
به‌مثابه‌ی حوزه‌ی پیوسته‌ای از تسجربه‌ی نیت‌مند 
می‌پردازد؛ در این‌جا وجه هستي دازاین «وجود» 
(2/::) است: «آن وجه تیا هستی که 
متعلق به هستی استعلایی نیت‌مندی است که 
جهان را فرامی نکند؛ (۱۷۱۶۱ ص 06026 ويژگي 
نیت‌منیٍ رابطه‌ی هوسرلی سوژه /ابژه, نزد هایدگر 
بدل به وجه مشخصه‌ی دازاین و وجود می‌شود که 
میان هستي آدمیان و هستی سنگ‌ها یا درشت‌ها 
تمایز قائل می‌شود. مفهوم دازاین بر يکه‌گي وجودٍ 
انسائی تأکید دارد -چراکه تنها درمورد انسان 
مسی‌توان گفت که وجود دارد و دیگر چیزها 
(کتاب‌ها گربه‌ها و غیره) تنها «موجود» هستند- 


سوژه اابژه ‏ ۱۹۱ 
اما هایدگر با بیان این نکته که «وجه هستی خود ما 
همواره‌باشیدن با موجود است» ([1۶۹۲» ص ۴) 
-باشیدن باچیزی که تجربه‌ی نیت‌مند روبه سوی 
آن دارد- از فروغلتیدن به ایین دوگانگي ستتی 
می‌پرهیزد. گرچه هوسرل در واپسین تجربه‌ی 
خود؛ با اشاره به این که هیچ فروکاست پدیدار- 
شناسان‌ای نمی‌تواند بر من استعلایی تآثیر 
بگذارد شأنی وجودی برای ذهنیتِ استعلابی- 
پدیدارشناختی قائل می‌شوده اما در پروراندن یک 
بینش نظام‌مند ناکام می‌ماند. خود هایدگر 
درنتیجه‌ی بازتعریفی بنيادي رابطه‌ی سوژه- 
ابز» تأکید هموسرل را بر ذهنیت استعلایی - 
پدیدارشسناختی و نیز فروکاستی که زمینه‌ی 
کند و کاو پدیدارشناختي آن را فراهم می‌آورد. 
رد می‌کند. از ن ظر هایدگر دازایسن و وجه 
هستی آن (وجود) دفیفاً به‌دلیل شأن یکه‌ی 
وجودشناختی‌شان تن به تعلیق پدیدارشناسانه 
نمی‌دهند. 

مرلوپونتی نیز مانند هایدگر و ژان پل سارتر 
مفهوم هوسرلي سوژه‌گی استعلایی را ردمی‌کند و 
درعین حال, از اصل یت‌مندی دفاع می‌کند و آن 
را شرح و بسط می‌دهد. شرح و بسط این منهوم 
بخشی از تلاش مرلوپونتی برای از میان برداشتن 
شکاف میان ذهن و تن است. شکافی که به‌گفته‌ی 
هایدگر؛ منهوم هوسرلي اين رابطه‌ی دوسویه را 
تهدید می‌کند. مرلوپونتی؛ از سویی؛ با هموسرل 
در مورد این که دغدغه‌ی اصلی فلسفه باید 
جستجوی معنا در جهان باشد همرأی است. اما 
از سوی دیگر, با توجه هوسرل به گوهرها و فهم 
آن‌ها از طریق آگاهي استعلايي پدیدارشناختی 
به‌مثابه‌ی عامل سازنده‌ی این معناء مخالفت 
می‌کند. او نیز مانند هایدگر معتقد است که «آگاهی 
ناب» درسقام سوژه‌گي استعلایی ([۷۵۶)؛ 











ص ۱۲۶ نمی‌تواند وجود داشته باشد؛ زیرا 
ادراک جهان به‌واسطه آگاهی‌ای حادث می‌شود که 
همواره در حال تخصیص و گسترش برخی از 
ایده‌های هایدگر در مورد «وجود» -هم در 
ساحتٍ مادی و هم در ساحت ذهنی- است. 
مرلوپونتی ادعا می‌کند که ««سوژه‌ی حقیقی» که از 
توصیف پدیدارشناختی حاصل می‌شود «منٍ 
اندیشند»» نیست» بلکه سوژه-تنی است که 
«هماره پیشاپیش در جهان» است» ([۶۶۳]؛ 
ص ۱۶۲-۱۶۱). 

مکتب ژن و که متشکل از گروهی ناقد 
پدبدارشناس و از جمله ژرژ پوله, مارسل رمون و 
ژان پی‌بر ریشار است. به شدت وامدارٍ آثار 
هوسرل و مرلویونتی است. برداشت هسوسرل از 
آگاهی به‌متابه‌ی امری اساسا نیت‌مند و کار 
سرلوپونتی در گسترش حسوزه‌ی نیت‌مندی 
سبه‌طوری که زبان را نیز دربر می‌گیرد- هر دو 
اهمیت زیادی در نقد ادبي مکتب ژنو و نیز در کار 
همتایانِآمريکايي این مکتب یعنی جوزف هیلیس 
میلر و پل برادگورب دارند. پس در نگا» مکتب 
ژنو معنای من از آرایش خواننده /ناقد و متن 
به‌مثابه‌ی بسخشی از «حوزه‌ی پیوسته‌ی تجربه» 
حاصل می‌شود ([۲۹۶]» ص ۳۴۵ آن‌جا که 
کنش‌های خوانش و نقد در شكل‌گيري این معنا 
نقش دارند. (نک: خواننده). اما برخی ناقدان 
(از جمله و. ک. ویمست» م. ک. بردزلی . د. 
هرش) فعتفدند که این تلاش برای مواجهه‌ی 
پدیدارشناسانه با متن هرگونه پایه‌ی عینی برای 
ارزيابي اثرٍ ادبی را از بين می‌برد. با این وجود؛ 
مکتب ژنو در حالی که تأکید می‌کند که ناقد باید در 
نسبتِ با متن, در موضع «دریافت منفعلانه» فرار 
گیرد» آما درعین حال» نشان می‌دهد که می‌توان و 
باید میزانٍ «تسلیم» ناقد به من پدیدارشناختي 





مستن را ک‌ترل کرد ((۱۰۳۶]: ص ۱۵). پس 
رسالت مولف «جامه‌ی کلام پوشاندن به 
استلزامات خودجوش و متقابل زیست‌جهان‌اش 
استه بی آن‌که درگیر نگاهی علمی به ذهنیت و 
عیئیت به معنای دقیق کلمه» پشود. درنتیجه» 


تفاوتِ موضع معرفت‌شناختي مولف و ناقد در 
این است که موضع ملف ساده و ابعدایی ولی 
موضع ناقد «نسبتاً»عینی است (ص ۰۱۵ تأکید از 
من است)؛ یعنی ناقد باید از موضع معرفت- 
شناختي خاص خود نسبت به متن آگاه باشد و 
خوانندهرانیز از این موضع بياگاهاند.درنتیجه از 
دید مکتب ژنو در فرآیند نقد دو مرحله‌ی متمایز 
وجود دارد: (۱)نوعی یکی‌انگاری خلاق با من 
پدیدارشناختي مژلف و نیز نوعی تجربه‌ی عاریتی 
از آن (یعنی منی که در اثر ادبی جامه‌ی کلام 
پوشیده است)»؛ و (۲)توصیف این تجربه (که 
درنتيجه, این توصیف به خود تفسیر بدل 
می‌شود) (ص ۱۶). کار تفسیر ادبي پدیدار- 
شناختی, آن‌گونه که ناقدان متآخری هم‌چون 
ولفگانگ آپرز دنبال کرده‌اند؛ نیز به «استلزام 
متقابلٍ» مولف و متن, و ناقد اخواننده و متن 
معطوف می‌شود. بنابراین؛ آیرز «نه تنها به مت 
واقعی, بلکه به همان میزان؛ به کنش‌های متضمن 
واکنش در برابر متن نیز تأکید می‌کند» ((۷۸۸]: 
ص ۳۷۶). ۱ 
نقد پدیدارشناختی 

«ناادمی1 ۲ زنل 


2 ۹ 


(عاعوصمت) 
شخصیت اگر صرفاً بازنمود داستانی یک شخص 
تعریف شسود پیچیدگی و چندوجهی بودن 
روش‌های «شخصیت‌پردازی» را پنهان می‌کند. 
اما شخصیت بیانگر دو موضوع مهم است: یکی 





مرتبه‌ی محا کات یا تفلیدی که در بازنمایی وجود 
دارد؛ و دیگری سازوکارهای زبانی‌ای که 
موجودیت شخصیت‌ها در گرو آن است. 

تمایز سنتي معمول تمایزی است که از 
ادگار مورگان فورستر به جا مانده است: او 
شخصیت‌ها رابه دو گروه «شخصیت‌های ساده» 
و «شخصیت‌های جام» تفسیم می‌کند. این تمایز 
با شم خوانندگان مبنی بر این که حتی در درون 
یک متن هم انواع گوناگون شخصیتپردازی 
وجود دارد. سازگار است. 

شخصیت‌های ساده برپایه‌ی یک ویزگی 
واحد بنا شده‌اند» و گرایش‌شان بر این است که در 
اثرایستا و ابتدایی باشند. این شخصیت‌ها در رمان 


با شخصیت‌های نمایشی طنز که نمایشنامه- 
ویسانی چون جانسون آن‌ها رابه همه شناساندند _ 


و اسم خاص آن‌ها نمادی بر ويژگي برجسته‌ی 
آن‌هاسّت که در رفتار و گفتارشان نمود می‌ید 
انطباق دارد. در عمل, این شخصیت‌ها نقش 
اندکی در پیشبرد عمل داستانی دارند. اما مثل 
شخصیت‌های رمان‌های دیکنز, این شخصیت‌ها 
اغلب به صورت روشن و چشمگیری ترسیم 
می‌شوند. به طوری که خحصیصه‌ی پویا و شخصی 
آن‌هاء توهمی از فردیت زنده‌نمای آن‌ها به وجود 
می‌آورد. در آن سوی طیف؛ شخصیت‌هایی جای 
می‌گیرند که صرفاً نام‌هایی سخنگوه هستند (مثل 
بسیاری از عشاق در رمان مول فلاندرز اثر دیفو). 
انا شخصیت‌های جامع پسیار پیچیده «تر 
هستند. این شخصیت‌ها واجد چندین ویژگی با 
خصیصهاند و به موازات پیش روي پیرنگ, متحول 
و دگرگون می‌شوند (مانند شخصیتِ دوروئیا در 
مدل مارج ثٍ جورج الموت) (نک: داستان / 
پیرنگ). در رما سده‌ی بیستمی به طورٍ خاصء 
خسواننده به انکار درونی این شخصیت‌ها 


۱٩۳  تیمخش‎ 


دسترسی دارد؛ اما حتی در رمان‌های دوره‌های 
قبل» «زندگيي درونی» اگر راوی آن را تنها 
به شکل غیر مستقیم هم نقل می‌کرد؛ ابزار مهمی 
برای حقیقت‌نمایی به شمار می‌آمد (مثل فنی 
پرایس در مسفبلدپارک اثر جین آستین یا جود 
در جوو گام اثر تامس هاردی). 

چندان راحت نیست که گفتار یا کردار چنین 
شخصیت‌هایی رابه صورت کليشه درآوريم بلکه 
بیشتر گرایش داریم که به‌واسطه‌ی قیاس آن‌ها با 
انسان‌های وانعی با تراردادهای اجتماعی و 
سیاسی یا احلاقي محیط ظاهری یا زمانه‌ی آن‌ها؛ 
به شرح این شخصیت‌هابپردازيم. پس به تعبیری» 
شخصیت پردازی به‌واسطه‌ی خلت توهم واقعیت» 
از طریق آن‌چه در متن غایب است» از طریق آن‌چه 
ما خودمان به متن می‌افزاييم و ضمیمه می‌کنيم» 


صورت می‌گیرد. 
آمابرخی رویکردهاء به ریژه رویکرد 
ساختارگرایانه به شخصیت. بیشتر میل به آن دارند 


که به‌جای تحلیل رابطه‌ی شخصیت‌ها با جهان 
خارج آن‌ها را درچارچوب رابطه‌شان با ود 
متن تحلیل کنند. (نک: ساختارگرایی) نمونه‌ی 
ساده‌ی این رویکرد تقابل شخصیت‌ها برای 
برجسته ساختن ویژگی‌های متضاد است (مثل 
هنچارد و فارفرا در شهردار کستربریج اثرٍ تامس 
هاردی). 

یک رویکرد افراطی در این مورد آن است که 
شخصیت‌پردازی را تابعی از ساختارٍ پیرنگ و 
مجموعه‌ای از نقش‌های کارکردی یاعناصر روایی 
می‌انگارد. بسیاری از آثاری که صورت‌گرایان 
روسسی در مورد روایت نوشته‌اند (از جمله 
ریسخت شاسی قصه‌های پربان اثر ولادیمیر 
پروپ. 1۹۲۷ در راستای همین خحط نکری 
است. که در دهه‌ی ۱۹۶۰ خود تأثیر فراوانی 














1۹۴ 


شمایل /شمایل‌شناسی 


بر نظریهپردازان متأخر (به خصوص فرانسوی‌ها) 
مثل رولان بارت کلود برمون؛ آلژیرداس 
گره‌ماس: و تزرتان تسودوروف گذاشت. 
(نک: صورت‌گرايي روسی؛ عنصر روایسی). 
تلاش‌های فنراوانی بسرای تجزیه و تحلیل 
شخصیت‌های انسانه‌های عامبانه و افسانه‌های 
پریان در چارچوب نقش‌هایی چون «قهرمان». 
««شریر» «یاری‌گر» و غیره. و نیز انواع آشکار 
شخصیت‌های «ساده» صورت گرفته است. 

از منظر نگاه رئاليستي به فردیت و «عمتي» 
ظاهری افراد. بسیاری از رمان‌های مدرنیستی 
کم‌ترین حلٍ شخصیت پردازی را دارند (مثل شب 
عزای فنگان‌ها اثر جیمز جویس یارمان‌های آّن 
ب‌گری‌به یا خورخه لوئیس بورخس). هر 
نظریه‌ی معتبری در مور شخصیت باید قادر باشد 
توصیفی از قراردادهایی که از این سنتِ ریشه‌دار 
ناشی شده‌اند» به دست دهد. 
> روایت‌شناسی؛ داستان /پیرنگ 


۷۵ مایم 


شمایل / شمایل‌شناسی (ووهاممه»۱ ۱ «160) 
شماپل یکی از سه نوع نشانه (درتای دیگر 
«نمایه» و «نماد» هستند) در طبقه‌بندی چارلز 
سندرس پیرس است. این طبقه‌بندی مبتنی است 
بر رابطه‌ی نشانه و جهان بیرون از زبان. درمورد 
شمایل؛ این رابطه رابطه‌ای مبتنی بر شباهت است. 
به‌بیان دیگر» شمابل ویژگی‌های مشابه با 
ویژگی‌های مرجم شود دارد. 

نمونه‌ی بارز شباهت و شاید رایج‌ترین 
نمونه‌ی آن, شباهت دیداری است؛ درنتیجه, 
«عکس»نمونه‌ی خوبی از نشانه‌ی شمایلی است؛ 
و نیز نقشه‌ها و علائم روی آن‌هاء و نشانه‌های 
راهنمایی و رانندگی هرکدام با درجه‌ی متفاوتی از 





شمایلیّت که بستگی به میزان دقتٍ بازنمايي آن‌ها 
دارد در شمار نشانه‌های شمایلی قرار می‌گیرند. 
در اصل, چنین نشانه‌هایی» ورای مرزهای 
فرهنگی و زبانی, به‌راحتی فهمیده شوند. اما در 
عمل برخی از انواع شباهت آموختنی هستند. 
نشانه‌های شّمایلی از انگیختگی زیادی 
برخوردارند؛ حال آن‌که نمادها که در آن‌ها 
رابسطه‌ی میان نشانه و شیء قراردادی است»؛ 
ناانگیخته و دلبخواهی هستند. ازآن‌جاکه زبان 
انسان اساساً نمادین است؛ شمایلیّت نقش زبادی 
در آن بازی نمی‌کند. هرچند که نام آواها نموله- 
هایی از نشانه‌های شمایلی هستند که مانند شرشُر» 
تق‌تق میومیو و غیره, در آن‌ها رابطه‌ی میان آواها 
و مرجع آن‌ها رابطه‌ای مبتنی بر شباهت است. 
نظریه‌ی پیرس پیرامون شمایل» درمورد 
بررسی متون تصویری يا انضمامی مانند 
اندیشه‌نگاشت در شعر: و نیز درمورد بررسی 
نمایش‌نامه‌نویسی و نمایش بیشترین کارآیی را 
داشته است. در این مورد خر کر الم نشان 
می‌دهد که چگونه وسایل صحنه, دکور وبازیگرانی 
که نقش شخصیت‌های نمایش را ایفا می‌کنند» 
تبدیل به شمایلی از آن‌چه بازمی‌نمابانند می‌شوند. 
«شمایل‌شناسی» کاملاً از نظریه‌ی نشانه‌اي 
پیرس درباره‌ی شمایل جداست. این اصطلاح را 
نخستین بار اروین پانوفسکی به کار برد تا رویکرد 
عام‌تر نخود در تجزیه و تحلیل معنايي هنرهای 
دیداری را از «شمایل‌نگاری» که صرفاً به 
شناسایی موضوع بسنده می‌کند (نقاشی «الف» 
یک چهره‌نگاشت از «ب» است. یک صحنه‌ی 
جنگ يا نمایی از یک محل) متمایز سازد. به نظر 
پانونسکی, شمایل‌شناسی می‌کوشد تامعنای كلي 
یک ثرٍ هنری را در بافت تاریشی و فرهنگي آن 
بفهما.به این ترتیب» در یبن دیدگاه» اثر هنری 











حکم یک سئلٍ تأریخی و ملموس را پیدا می‌کند؛ 
سندی که به کار مطالعه‌ی تمدن با دوره‌ی تاریخی 
مربوط به آن اثر می‌آید و خلامیان تاریخ هثر و 
دیگر مطالعات تاریخی را پر. می‌کند. ناقدان 
معتقداند که این روش اگر با حساسیت 
زیبایی‌شناختی و موضوعیتٍ تاریخی همراه 
" نشود؛ روش خطرناکی خواهد بود. و چ. ت. 
میچل کارهای تازه‌تری در زمینه‌ی شمایل‌شناسی 
کرده است. او پسیوندهای مسیان ایدئولوژی و 
شمایل‌شناسی را بررسی کرده و نشان داده است 
که هراس از تصویرپردازی که در ارتوريکي 
شمایل‌شکنی» بیان می‌شود مبتنی بر مفاهیم طبقه, 
نژاد و جنسیت است. 
> نشانه؛ لمایه؛ نشانه‌شناسی 


وم ما۱۷ «ممه 


شیوه‌ی تولید ادبی 

۳۲۵۵۸۵۵۵ ۵۲ ۸۵۵ وجمان 
مفهوم شیوه‌ی تولید ادبی را نقد مارکسيستي مدرن 
سکه زد تا شیوه‌های وابستگي تمامي نوشته‌های 
ادبی به نهادها و مناسبات اجتماعی را توضیح 
دهد. هر شکلی از تولید از نیروهای مادي معینی 
استفاده می‌کند (در مورد نوشتن,» این‌ها عبارت‌اند 
از کاغذ. چاپ. فن‌آوري انتشار و غیره» اما شود 
این نیروهای مادی بخشی از مناسبات اجتماعی‌ای 
هستند که مسیان تسولیدکنندگان» واسطه‌ها؛ و 
مصرف‌کنندگان وجود دارد. مناسبات اجتماعي 
میان یک خنیاگر قببله. رئیس او و مخاطبان او با 
مناسبات میان یک شاعر هی هجدهمی, حامي 
اشرافی او و خوانندگان آثارش تفاوت دارد؛ و 
این‌ها هم به‌نویه‌ی خوده با تولیدکننده‌ی ادبسي 
منروي آمروزی, که آثار خود را هم‌چون کالایی 
برای خرید و فروش و برای مخاطبی که هیچ‌گاه با 


شیوه‌ی تولید ادبی ۱۹۵ 


او روبه‌رو نمی‌شود تولید می‌کند. تفاوت دارند. 
هر جامعه می‌تواند چندین شیوه‌ی تولیلٍ ادببي 
متفاوت و بلکه متضادی داشته باشد: مناسبات 
اجتماعي میان رمان‌نویس مردم‌پسنلٍ مدرن» 
ناشران او و خوانندگان او با مناسبات اجتماعی 
میان ن_ویسندگان, کارگردان ان» بازیگران و 
تماشاگران یک گروه تثاتر سیاسی کاملاً متفاوت 
است. برخی از شیوه‌های تولید ادبی می‌توانند 
بخش‌های فرعي چیزی باشند که می‌توانیم آن را 
شیوه‌ی «عام» تولید اتتصادی کلي جامعه بنامیم: 
نوشته‌های امروزی عمدتاً بخشی از صنعتٍ نشر 
سرمایه‌داری هستند. اما سایر شیوه‌های تولیلٍ ادبی 
می‌توانند بازمانده‌های جوامع پیشین را بازنمایی 
کنند, یا می‌توانند بکوشند تاپیشاپیش انواع تازهای 
از مناسبات اجتماعی را در کل جامعه به تصویر 
کشند. 

مفهوم «شیوه‌ی تولید ادبی» فقط به آذچه 
«جامعه‌شناسی ادبیات» نامیده می‌شود مربوط 
لمی‌شود. اين مفهوم مثلا مانند رنگي جلدٍ یک 
کتاب, واقعیتٍ بيروني محضی درباره‌ی اثر ادبی 
نیست. برعکس, شبوه‌ی تولید ادبسی» درواقم» 
بخشی از تجزیه و تحلیل انتفادي خود ادبیات 
است. زیرا هر اثر ادبی» هر چند به صورت 
غیرمستقيم متضمن آن است که چگونه و 
باه چهه کسن نوشعه ه :و جگونه و 
توسط چه کسی باید خواند» شود. هر اثر یک 
«مولف ضسمنی» دار و یک «خواننده‌ی 
ضمنی »؛ و قراردادها و پیوستگی‌هایی بین خود و 
خواننده‌ی خود برقرار می‌کند. (نک: خوانسنده). 
ثر برای آن که اصلاً در چارچوب ادبیات پذیرفته 
شود باید فرآورده‌ی معینی باشد که در قالب 
برخی نهادهای اجتماعي معین تولید شده است. 
بسیاری از منتقدان جهن به دیوارنوشته‌ها 











1۹۶ 


شیءشدگی 


درمقام یک فرآورده‌ی ادبي مقبول که می‌تواند 
موضوع مطالعات دانشگاهی قرار بگیرد ندارند؛ 
این دیوارنوشته‌ها قطعاً یک شیوه‌ی نوشتار هستند 
(که اغلب جالب توجه‌اند و ارزش قابل ملاحظه‌ای 
دارند) و برای مخاطبان مشخصی تولید می‌شوند. 
به بیان دیگر, آنچه «ادبیات» شمرده می‌شود؛ 
پیشاپیش واجدٍ تسعریفی اجستماعی (و 
یدئولوژیکی) است؛ یک نوشته می‌تواند در یک 
دوره. «ادبی» تلقی شود و در دوره‌ای دیگر؛ 
«ادبی» تلقی نشود. نوشتار «غیر ادبی» را می‌توان 
به شیوه‌ای ادبی بررسی کرد و یا به‌عکس» 
می‌توان از منظری غیر ادبی به مطالعه‌ی نوشتار 
ادبی پرداهت. 

پس؛ تسعریف‌ها و معیارهای «ادبیات» به 
مجموعه‌ای از ارزش‌ها و اندیشه‌هایی تعلق دارند 
که در یک شیوه‌ی تولید ادبی جای می‌گيرند. 
ارزش‌ها و مناسبات اجتماعي مترتب بر آن 
شیوه‌ی تولید؛ به نوبه‌ی خود؛ نقش شود را بر 
آثاری که تولید می‌شوند بر جای می‌گذارند. 
درنتیجه, متمایز کردن مطالعه‌ی «بیرونی» و 
تاریخی آثار ادبی از مطالعه‌ی «درونی» و انتقادي 
آن‌ها کار بسیار دشواری است. 
ادبیات؛ نقد مارکسیستی 


مماعلعم! ومع 


نی ءشدگی («ممنای)ع۲) 
شی:شدگی اصطلاحی است که فیلسوف 
مارکسیست مجار گئورک لوکاج در کتاب 
تاریخ و آ گاهی طبفاتی (۱۹۲۳ به نوا 
بخشی از نظریه‌ی ديالكتيکي خود درباره‌ی 
جامعه مطرح کرد. لوکاچ از اصطلاح شیءشدگی 
(وهتداءذاوه :۵۳۵ فرآیند اقتصادی‌ای را مراد 
می‌کند که به‌واسطه‌ی آن در جامعه‌ی سرمایه 


داری, کنش‌ها با روابط اجتماعی انسان شکل 
کنش‌ها یا روابط میان چیزها یا اشیاء رابه ود 
می‌گیرند و درنتیجه» به زبان ریاضی يا علمي 
محض توصیف می‌شوند. به نظر لوکاج, این 
شیء«شدگي روابط اجتماعی, درنهایت. تأثیر 
خاصی بر سوژه‌ی فرآیندٍ تولید می‌گذارد. 

شیءشدگی شباهت‌های مفهومی با نظریه‌ی 
کارل مارکس درباره‌ی از خودبیگانگی و نظریه‌ی 
ماکس وبر درباره‌ی عقلانی‌شدگی دارد و از آن‌ها 
تأثیر پذیرفته است. مارکس در جلد اول سرمایه 
(۱۸۶۷)؛ این نکته را بررسی می‌کند که به دلیل 
ماهیت تولید کالایی» چگونه محصول فعالیت 
انسان, مثلاً محصول کار وی» نمود پیدا می‌کند و 
همچون عاملی بیگانه, دست و پای او را می‌بندد. 
وی هنگامی که درباره‌ی «بت‌وارگی کالاها» در 
عصر سرمایه‌داری می‌نویسد. به توضیح این نکته 
می‌پردازد که منش اجتماعي کار انسان تنها 
همچون رابطه‌ی چیزواره‌ی میان اشخاص برای او 
عینیت می‌یابد: و برعکس روابط میان کالاها 
همچون روابط اجتماعی جلوه‌گر می‌شوند. 
شیءشدگی از دید لوکاج به نوعی؛ شرح و بسط 
همین نظریه است که در جلد سوم سرمابه از ان 
سخن به میان آمده است. لوکاج مدعی است که در 
ساختار کالایی» که وجه مشخصه‌ی سرمایه‌داری 
است؛ رواببط میان مردم متضمن «عینیت 
موهومی» است که واقعیت و تاریخ مناسبات 
اجتماعی را پنهانمی‌کند 

فرد دیگری که تأثیری بسیار بر لوکاچ 
گذاشت. جامعه‌شناس آلمانی ماکس وبر بود. 
نظریه‌ی وبر درباره‌ی عقلانی شدن که در کتاب 
تاریخ و جامعه (۱۹۲۲) آمده است؛ به توصیف 
راهی می‌نشیند که در قالب آن» خرد و دانش به 
هنگام حاکمیتِ اقتصاد سرمایه‌داری غلبه پیدا 





می‌کنند و درنتیجه, اندازه‌گیری و شمارش‌پذیری 
جایگاهی ممتاز پیدا می‌کند. از نظر وبر وجه 
مشخصه‌ی سرمایه‌داری» سازمان عقلايي تولید و 
توزیم آن است؛ همه‌ی واحدهای کنش انسانی 
(از جمله کار) به فرآیندهایی قابل اندازه‌گیری, 
مکانیکی: و استانده تجزیه می‌شوند. به اعتقاد وبر» 
چنین عفلانی شدنی درنهایت به دیوان‌سالاری و 
استانده‌سازي افراطی می‌انجامد. 

نظریه‌ی شیءشدگي لوکاچ تمامي این معانی 
را در ود دارد؛ اما برای توضیح پی‌آمدهای 
ساختاري شیءشدگی برای حیاتِ درونی و 
بیرونی جامعه, از حد و حدود مسائل اتتصادی 
فراتر می‌رود. او دو سویه‌ی پدیده‌ی شیءشدگی 
را از هم جدا می‌کند و آن‌ها راسویه‌های «عینی» و 
«ذهني» شیءشدگی می‌نامد. جنبه‌ی عيني آن, 
درواقع, همان هسته‌ی مباحث مارکس و وبر 
است» آما سهم عمده‌ی لوکاچ در بررسي تأشیری 
نهفته است که شیءشدگی بر آگاهی کارگران با 
به طورٍ عام‌تر: بر آگاهي انسان دارد. در اثرٍ 
شیءشدگي آگاهی» فرينٍ تولید در نظر کارگران 
-یا بهطورٍ عام‌تره نیا در نظر اسان - اسری 
تکه‌تکه و نامنسجم جلوه می‌کند. شیءشدگی 
باعث می‌شود که انسان نتواند تاریخ‌مندی یاکلیت 
روابط اجتماعی را درک کند و درنتیجه, موضعی 
انفعالی در برابر دنیایی که اساسا غیر قابل فهم و 
تغیبرناپذیر جلوه می‌کند,اتخاذ نماید. ما بهزعم 
لوکاچ کارگران قادر خواهند بود جامعه را کلیتی 
تاریخی ببینند» زیرا آنان بر خلاف بورژوازی» 
به‌واسطه‌ی آگاهي طبقاتی خود. درکی کمینه از 
قنیءشنگن واز غود یرگانگی شان دارند. 

نظریه‌ی شیءشدگی لوکاج» به ط ور ضمنی؛ 
در نقد ادبي او هم متجلی می‌شود. وی در کتاب 
معنای رثالسم سعاصر (۱۹۶۳) به مقابله با 


صورت‌بندي اجتماعی ‏ ۱۹۷ 


زیبایی‌شناسي مدرنیسم ادبی؛ آنگونه که او از 
اولییس جویس می‌فهمد»برمیخیزد. از نظر لوکاچ» 
چنین اثری محصول آگاهي شیءشده‌ای است که 
نمی‌تواند سرشت تاریخی فروپاشی خود را درک 
کند. درعوض او به جانب‌داری از رئالیسم و 
رمان تاریخی می‌پردازد و بر این باور است که هر 
دو آن‌ها می‌کوشند تامنظری از کلیت تاریخی رابه 
خواننده عرضه کنند؛ منظری که مدرنیسم فقط 
می‌تواند به صورت تکهتکه توصیفش کند و 
فهمی تکه‌تکه از آن به دست دهد. اخیراً نظریه‌ی 
شیءشدگی در آثاٍ متقٍ مارکسیست آمریکایی» 
فردریک جیمسون, پدیدار شده است. جیمسون 
در کتاب ناخود؟ گاه سیاسی (۱۹۸۱) پیوندی راکه 
لوکاچ میان مدرنیسم و شیءشدگی قائل بود 
می‌پذیرد؛ اما بر این باور است که آگاهي اخيراً 
شیءشده انگیزه‌ای اتوپیایی به همراه دارد که به 
تجربه‌ای صوری (مثلاً در مور زبان) می‌انجامد, 
تجربه‌ای که می‌کوشد به جهان شیءشده‌ی 
سرمایه‌داری شور زیبابی‌شناختی ببخشد. 

> نقد مارکسیستی 


۶ مدماز 


صورت‌بندی اجتماعی ده‌نامهها امعمع) 
نظریه‌پسردازان ادبي مسوسی‌الیست مسفهوم 
صورت‌بندي اجتماعی را از فیلسوف مارکسیست 
فرانسوی, لوبی آلتوسر؛ اخذ کرده‌اند تا از ابطه‌ی 
میان ادبیات و جامعه مدل پیچیده‌تری نسبت به 
نظریه‌ی بازتابي گثورک لوکاچ ارائه دهند. آلتوسر 
سفهوم صورت‌بندی اجتماعی را جایگزین 
مفهومی می‌کند که به نظر او متضمن برداشتی 
ای دالیستی از جامعه است که تفاوت‌ها و 
پیچیدگی‌های ساختاري واقعیت اجتماعی را از 
نظر دور می‌دارد. او صورت‌بندي اجتماعی را به 











۸ صورت‌گرایی روسی 


سطوح اقتصادی, سیاسی, ایدئولوژیک و نظری 
نقسیم می‌کند» سطوحی که نسبتاً از یکدیگر 
مستقل هستند و فعالیت‌های خاص خود را دارند 
(فعالیت عبارت است از هر فرآیندی که از طریق 
آن و به‌واسطه‌ی کار: مواد خام به محصول 
تمام‌شده تغییر شکل پیدا می‌کنند). آلشوسر از 
بدعت مارکسیستی کثرت‌گرایی دوری می‌جوید. 
بدعتی که اولویت را از بئان اقتصادی برای تعیین 
بخش‌های دیگر جامعه می‌گیرد و برای این کار» 
صورت‌بندي اجتماعی را همچون «ساختار 
مسلطی» توصیف می‌کند که علیت ساختاری بر 


آن حاکم است. سطوح گوناگون در یک ساختار 


پایگانی جای دارند که در آن؛ سطح اتتصادی در 
پله‌ی آخر قرار می‌گیرد. مثلاً در اروپای سده‌های 
میانه. اقتصاد فثودالی سلطه‌ی کلیسای کاتولیک 
(بخشی از سطح ایدئولوژیک) را بر صورت‌بندي 
اجتماعی رقم می‌زد؛ در دموکراسی‌هالی معاصر» 
اقتصادهای سرمایه‌داری تعیین‌کننده‌ی سلطه‌ی 
سیاسی هستند. آلتوسر با پذیرفتن استقلال نسبي 
همه‌ی این سطوح, فعالیت نظری را از قیلٍ 
ملاحظات عمل‌گرایانه یا حشک‌اندیشانهای که در 
سطوح دیگر سر بر می‌آورنده رها می‌سازد. 
از این ری نقد ادبی مارکسیستی؛ بر حلاف رئالیسم 
سوسياليستي سال‌های آغازین حکومتِ شوروی» 
مختار است که اهداف شود را بدون توجه به 
خحسواسته‌های دولت یسا زب تعقیب کند. 
نسویسندگان را نباید از ایسن حیث که چقدر 
وا گرابانهجنامعه را سنعگس می‌کنند, سورد 
ارزیابی قرار داد؛ بلکه باید چنین تصور کرد که 
آن‌ها رابطه‌ای پیچیده‌تر و تاحدی مستقل با 
جامعه‌ی خود دارند؛ و به‌واسطه‌ی شیوه‌ای که در 
تولیدٍ ایدئولوژی در پیش می‌گیرنده با آن ارتباط 


دارند.نظریه‌پردازي مارکسیستی باید مستفل عمل 





کند تا از تقلید ساده و سترون سیاستٍ رسمي 
حزب دور بماند و. درمقابل بتواند در «تحلیل 
ساختار یک مسجموعه» باتنظیم سطوح و 
فعالیت‌های گوناگون در یک زمان معین» راهنمای 
فعالیت سیاسی باشد. 
نقد مارکسیستی 


معط مطمز 


صورت‌گرایی روسی (««عنامهه۲ «حنععس) 
صورت‌گرایی درمقام یک مکتب مستقل در 
عرصه‌ی پژوهش ادبی روسی؛ در دهه‌ی دوم 
سده‌ی بیستم ظهور کرد. صورت‌گرایی در تقابل با 
سنتِ غالب مطالعه‌ی ادبسیات که ادبیات را در 
پیوند و نسبت با سایر رشته‌ها همچون تاريخ 
جامعه‌شناسی و روان‌شناسی» بررسی می‌کرد؛ 
تأکید خود را بر مشخصه‌های تمایزدهنده‌ی 
ادبیات گذاشت. 

فعالیت‌های صسورت‌گرای انه در دو مرکز 
صورت می‌گرفت: یکی «حلقه‌ی زبان‌شناسی 
مسکو» که رومن یاکویسن, پتر بوگاتیرف و 
گریگوری وینوکور آن را در سال ۱۹۱۵ بنا نهاده 
بودند» و دیگری «اپویاز» (انجمن مطالعه‌ی 
زبان ادبی) که به سال ۰۱۹۱۶ توسط ویکتور 
اشکلوفسکی, بوریس آیخنبام» لف پاکوپینسکی» 
اوسیپ بریک و دیگران در پتروگراد شکل گرفته 
بود. این دو گروه رابطه‌ی نزدیکی با هم داشتند و 
اعضای‌شان برای حواندن و بحث پیرامون 
یافته‌های یکدیگر به مسکو و پتروگراد رفت و آمد 
می‌کردند. آنان سه مجموعه مقاله منتشر کردند: 
مطالعاتی در باب نظربه‌ی زیان ادبي (۱۹۱۶ و 
۷ )و بوطیقا: مطالعاتی دریاب نظریه‌ی زبان 
ادبی ,)٩٩۱۹(‏ 

حلقه‌ی زبانشناسی مسکو عمدتاً زبان- 





قستاسانی را سمل میک کبه می غواین ند 
رویکردهای نوینی در مطالعه‌ی زبسان پی‌ریزی 
کنند و به بوطیقا به‌منزله‌ی بخشی از حوزه‌ی 
وسیع‌تر زبان‌شناسی می‌نگریستند. آن‌ها به بررسي 
مسئله‌ی تفاوت‌های زبان ادبی و زبان روزمره 
می‌پرداختند و در این کار نمونه‌های خود را از 
شعر معاصرٍ روسی و فولکلورٍ روسی انتخاب 
می‌کردند. 

بیشتر اعضای آپوباز تاریخ‌نگاران ادبهات 
بودند که ادبیات را شکلی یکه از هنر کلامی 
می‌دانستند و معتقد بودند که ادبیات را باید 
به زب ان‌شناسی مطالعه کرد. آنان به اصول 
عامی توجه داشتند که بر ادبیات حاکم‌اند و 
مواد و مصالح برون‌هنری را به اثر هنری 
تبدیل می‌کنند. برای این کار» اعضای این گروه 
توجه خود را به آثارٍ کلاسیک روسیه و اروپا 
توت شحو 

به رغم وجود تفارت‌های مهم میان این دور 
گروه آنان دغدغه‌های مشترکی داشتند. نخست 
این که می‌کوشیدند تامطالعه‌ی ادبیات را با تعریفی 


برپایه‌ی خود آن و بدون اتکاء بیش از اندازه 


موضوع آن و با تعیین شیوه‌ها و رویه‌های خاص 
آن» بر مبنایی علمی استوار کنند. دوم ایین که 
می‌خواستند پایه‌های این نظریه را که «هنر بازتاب 
واقعیت است» سست کنند. و بر این نکته تأکید 
می‌کردند که هنر وجود زیبایی شناختي یکه‌ای 
است که برپایه‌ی قوانین دروني خود عمل می‌کند. 
(نک: زیبایی‌شناسی). 


استقلال پژوهش ادبی 

صورت‌گرایان از همان آغاز بر استفلالٍ پژوهش 
ادبی تأکید داشتند و رویکردهای مسلط 
بر پژوهش‌های ادبی را به عاطر گرایش‌شان 


صورن‌گرایی روسی ۰ ۱۹۹ 


به جایگزینی مطالعه‌ی ادبی با چیز دیگری مانند 
بررسی زندگی‌نامه‌ی مولف جامعه‌شناسی یا 
روان‌کاوی» سورد انتقاد قرار دادند. باکویسن 
تاریخ‌نگاران ادبیات را به پلیسی تشبیه کرد که 
برای یافتن مجرم, هر کسی حتی رهگذران را نیز 
دستگیر می‌کند. به همین قیاس» تاریخ‌نگاران 
ادسیات نیز چنین می‌پنداشتند که باید هر 
چیزیی اعم از زندگی روزسره, سیاست. روان - 
شناسی و فلسفه را در حوزه‌ی مطالعات ود 
بگنجانند. 

صورت‌گرابان با تمرکز صرف بر واقعیات 
ادبی و به کنار نهادن موقعیتٍ بیرونی‌ای که اثر ادبی 
در دل آن خلق می‌شود؛ بر جداکردن موضوع 
مطالعاتِ ادبی از موضوع دیگر رشته‌ها تأکید 
کردند. بااین‌همه» آنان پر این پاور بودند که 
موضوع مطالعات ادبی کیت ادبیات نیست, بلکه 
«ادبیّت» -وجه ممیزه‌ی ادبیات -است. به‌گفته‌ی 
یاکوبسن «موضوع علم ادبی ادبیات نیست؛ بلکه 
«ادبیّت» است» عاملی که یک اثر مشخص رابه 
یک اثر ادبی بدل می‌کند». از این دیدگاه آنچمه 
حوزه‌ی تحلیل ادبی را شکل می‌دهد متن نیست 
بلکه تمهیدات معینی هستند که در متن به کار 
رفته‌اند. 1 


فیدر تیا تن 

صورت‌گرایان در نخستین کوشش‌های خود برای 
تعریف ادبیّت به شعر روی آوردند و توجه خود 
را به تفاوت‌های میان زبان شعر و زبان روزمره 
معطوف ساختند. آنان تمامی مقالات هر دو جلدٍ 
کتاب مطالعتینظریه‌ی زبان ادبی سبه جز یک 
مقاله - رابه بررسی مسئله‌ی زبان شعر و یابه طورِ 
مشخص‌تر به بررسي کاربرد صداها در شعر 
اختصاص دادند. پژوهش‌گران آپویاز با عطف 

















۰ صورت‌گرایی روسی 


توجه به سویه‌ی آوايي کلمات» نظریه‌ی چيرگي 
صدا بر معنا را در شعر مطرح کردند. یاکوبینسکی 
در مقاله‌ی خود با عنوان «درباره‌ی صداها در 
زبان منظوم» (۱۹۱۶) می‌گوید که در زبان روزمره» 
صداها هیچ ارزش مستقلی ندارند. آذها تنها 
وسیله‌ای برای ارتباط هستند. اما در زبان شعرء این 
صداها وارد حوزه‌ی آگاهی می‌گردند و آگاهانه 
تجربه می‌شوند. 

رومن یاکوبسن نیز در مقاله‌ی «شعر نو 
روسی» (۱۹۲۱)به‌شیوه‌ای مشابه میان زبان شعر 
و زبان روزمره تمایز قائل شد. هدب زبان روزمره 
بسرقرارکردن ارتباط مزثر از طریق ارجاع به 
اندیشه‌ها وچیزهاست. اما زیان شعر به‌جای اشیاء 
پا مفاهیمی که کلمات بازمی‌نمایانند؛ توجه را به 
سوی بافتار شود جلب می‌کند: درنهایت» 
پاکوبسن نتیجه می‌گیرد که اشعر صرفاگفته‌ای 
است معطوف به وجهی از بیان». (نیز نک: 
ار تباط. نظریه‌ی). 

بی‌شک صورت‌گرایان در بررسی‌های اولیه‌ی 
خحود درباره‌ی سویه‌ی آوابي شعرء متألر از 
فوتوریست‌های روسی بودند که نظریه‌ی «زبان 
خودارزشمدار» را پی ريخته بودند. و بابی‌اعتنابي 
کامل به معناء شعر تراعقلانی سروده بودند که بر 
بیان صداها استوار بود. شعر زائوع ویمیر 
خلبنیکف و الکسی کروچنیخ موردمطالعه‌ی دقیق 
باکوبسن و اشکلوفسکی قرار گرفت و اين تأثیر 
ژرفی بر نظریات آنان درباره‌ی زبان شعر بر جای 
گذاشت. 

در اوایل دهه‌ی ۲۰ صورت‌گرایان متوجه 
شدند که شعر را نمی‌توان به ملفه‌ی آوايي آن 
فروکاست و در آن؛ معنا نیز مانند صداء عنصری 
بنیادی است. آن‌ها به بازاندیشی در مسائل بنيادي 
مربوط به نظریه‌ی نظم پرداختند: مسئله‌ی وزن و 


رایطه‌ی آن با نحو و نواخت؛ مسئله‌ی صداهای 
نظم هنگامی که تلفظ می‌شوند. و درنهایت» 
مسئله‌ی واژگان و معناها. این رویکرد جدید در 
مقاله‌ی اوسیپ بریک با عنوان «وزن و نحو» 
(۱۹۲۷) مقاله‌ی آیخنبام یا عنوان «ملودی در 
شم فیس روسی 018۲۲۸ و مت از هدر 
مفاله‌ی یوری تینیانوف با عنوان «سسئله‌ی زیان 
شعر» (۱۹۲۴) به‌روشنی دیده می‌شود. این 
رویکرد شامل تجزیه و تحلیل نحوی و معنايي 
متنِ شعری می‌شد و بر استقلال عناصر گوناگونٍ 
آن تأکید می‌کرد. 


آشنابی‌زدایی 

صورت‌گرایان پس از بررسي شعر که دل‌مشغولي 
آغازین‌شان بوده به بررسی نثر و مشخصات 
تمایزدهنده‌ی ادبیات به طورٍ عام روی آوردند. در 
مجموعه مقالاتی که این گروه در سال ۱۹۱۷ 
منتشر کرد مقاله‌ی بدیع اشکلوفسکی» «هثر 
به‌مابه‌ی تمهید». آمده است که در آن حطوط 
کلی نظریه‌ی آشنایی‌زدایی ارائه شده است؛ 
نظریه‌ای که برپایه‌ی تقابل میان واکنش مبتنی بر 
عادت و ادراکی نو مبان شناختِ مکانیکی و 
آگاهی نو از چیزها استوار بود. اشکلوفسکی نشان 
داد که ما در زندگی روزمره چیزها و بافتارشان را 
نمی‌بینیم و واکنش ما نسبت به آن‌ها واکنشی 
خودکار است. هدنب هنر مختل ساختن این ادراک 
خودکار و انتقال حس جیزهاست آن‌سان که 
ادراک می‌شوند. نه آن‌سان که دانسته می‌شوند. هنر 
به‌واسطه‌ی تمهیلٍ «آشنایی‌زدایی» عمل می‌کند که 
اشیاء را ناآشنا و غریب می‌سازد و بر دشواری و 
دیرش فرآیناٍ ادراک می‌افزاید. زیرا فرآینٍ ادراک 
فی‌نفسه غایتی زیبایی‌شناشتی است و این فرآیند 
باید طولانی شود. 





ماده | تمهید 
اشکلوفسکی و همکارانش پس از آذ که با 
تسفکیکی ادبیات از سایر وجوه کلامی» 
آشنایی‌زدایی را مشخصه‌ی تمایزدهنده‌ی ادبیات 
دانستند. کار خود را با بررسی داستان روایی پی 
گرفتند تا قوائین حاکم بر نثر ادبی را نیز مشخص 
کنند. آن‌ها مقالات فراوانی در تجزیه و تحلیل 
متون حاص منتشر کردند, و همچنین در قالب 
بیانیه‌های نظري متعدد. نظر خود را درباب 
سرشت فرآیند ادبی اعلام کردند. از این میان 
می‌توان به آثاری نظیرٍ «چگونه شنل» گوگول 
ساخته شد» (۱۹۱۹) نوشته‌ی آیخنبام؛ «تریسترام 
شندي» استرن و نظربه‌ی نثر (1۹۲۱) نوشته‌ی 
اشکلوفسکی و داستابفسکی و گوگول: به سوی 
نطظربه‌ای دراب نشضه (۱۹۳۱) نوشته‌ی 
تینیانوف اشاره کرد. 

ناقدان صورت‌گرا مدام توجه خود را از 
شرایط بيروني فرآینا ادبی به سازمانٍ دروني ال 
ادبی معطوف می‌کردند. آنان دوگانگی سنتی میان 
شکل و محتوا را رد می‌کردند و معتقد بودند این 
دوگانگی, به‌غلط, به وجود دو لایه‌ی جداشدنی 
در اثرادبی قائل است. ویکتور ژیرمونسکی معتقد 
بود که در ادبیات تخیلی محتوا تنها به‌واسطه‌ی 
شکل ظاهر می‌شود و بنابراین, نمی‌توان آن را 
جدا از تجسم هنری‌اش درک کرد و یابه نحو 
مژثری درباره‌اش به بحث پرداشت. 

ناقدان صورت‌گرا به جای مفاهیم «محتوا» و 

«شکل»؛ مفاهیم «ماده» و «تمهید تمهیدهرامطرح 

کردند که با دو مرحله‌ی.فرآیند آفرینش یعنی 
مسراحل پیشازیبایی‌شناختی و زیبایی‌شناختی 
انطباق دارند. در این چارچوب. «ماده» خمیره‌ی 
خام ادبیات است که نویسنده می‌تواند آن را در اثر 
خود به کار گیرد: واقعیات زندگي روزمره» 


صورت‌گرایی روسی ۰ ۲۰۱ 


قراردادهای ادبی و اندیشه‌ها؛ و «تمهید» اصلی 
زیبایی‌شناختی است که ماده را به رد هنری بدل 
می‌کند. از نظر اشکلوفسکی, هثر سازمان حاص 
خود را دارد که ماده را به تجربه‌ی هنری بدل 
می‌کند. این سازمان در قالب تمهیدات نگارشی, 
وزن؛ نسظام آوایی؛ نحو و پيرنگ اثر متجلی 
می‌شود, و تمهیدی است که ماده‌ی برون‌زیبایی - 
شناختی را با شکل دادن به آن, به اثری هنری بدل 
می‌کند. 


داستان /پیرنگ 
صورت‌گرایان در حالی که مفاهیم «ماده» و 
«تمهید» را درباره‌ی قصه به کار می‌بستند» دو 
سویه‌ی روایت را نیز از یکدیگر متمایز کردند: 
داستان [00:/0/] و پیرنگ 1:027:6/1:). از نظر آنان؛ 
داستان رشته‌ای از رخ‌دادها است که بر اساس 
توالي زمانی و علی‌شان به همم می‌پیوندند؛ و 
پیرنگ بازآرابي هنري رخ‌دادها در متن است» 
بازآری‌ای بانظم زمني متفاوت و بدون وابستگي 
علّی. (نک: داستان /پیرنگ». پیرنگ علاوه‌بر 
جابه جايي زمانی و ففدان علیت» سایر عناصر 
ساختار هنری نظیر حاشیه‌پردازی و تفضیلات را 
نیز شامل می‌شود. اشکلوفسکی می‌نویسد که 
اپبرنگی پسوگنی اونه گین رابطه‌ی عاشقانه‌ی 
اونه‌گین و تاتیان نیست بلکه نحوه‌ی برخورد 
هنری با ریت افزودن 
حاشیه‌پردازی‌ها به متن تحقق می‌یابد». 
صورت‌گرایسان با در نظر گرفتن پیرنگ 
به‌عنواٌ عنصر تمایزدهنده‌ی نثر روابی؛ توجه 
خود را به بررسی تمهیداتی معطوف ساختند که 
قوانین درونی ترکیب‌بندی پیرنگ را بیان می‌کنند. 
اشکلوفسکی چند مقوله‌ی نمونه از ترکیب‌بندی 
پیرنگ سانند «ساختِ موازی» «ساخحت 

















۲ صورت‌گرایی روسی 


زنجیره‌ای» و نیز «پیرنگ مضاعف» را به طورٍ 
جداگانه بررسی کرد. تمامی این ساخت‌ها یک 
کارکرد دارند: آن‌ها هر ماده‌ی به ظاهر یکپارچه‌ی 
غیر زیبایی‌شناختی را در همم می‌شکنند» قلب 
می‌کنند و تغییر می‌دهند تا آن را به لحاظ هنری 
قابل ادراک سازند. 

اشکلونسکی نشان داد که در بیشتر آثار ادبی» 
تمهیدات نگارشي پیرنگ انگیزهای واقح‌گرا ان 
دارند و نویسنده دلایل خوبی برای حضور آن‌ها 
دارد. اما در پرشی متون» ایین تمهیدات عریان 
می‌شوند و خواننده را از حضور خود آگاه می‌کنند. 
از نظر آشکلوفسکی بهترین نمونه‌ی عريان‌سازي 
تمهیدات را می‌توان در رمايٌ تررستراء شندي 
استرن مشاهده کرد. در این رمان با وففه‌های 
مستمر کنش, حاشیه‌پردازی‌های نویسنده, 
جابهجايي زمنی, جابهجايي فصل‌ها و به تأخیر 
انداختن‌ها روبه‌روييم. اشکلوفسکی برای تمهید 
ناانگیشخته اولویتی آشکار قائل بود. او معتقد بود که 
نویسنده باید با انتظاراتِ خواننده بازی کند و 
عامدائه توهم وافعیت را ویران سازد. 


اسکاز 

در مقابلِ دلمشفولی اشکلوفسکی یعنی تمهیدات 
مترتب بر ساختمان پیرنگ» آیخنبام به بررسی 
نقش صدای روایی به‌سثابه‌ی اصل سازمان- 
دهنده‌ی داستان پرداخت. او در دو مقاله‌ی «شنل 
گوگول» توهم اسکاز» (۱۹۲۴) و «لسکوف و نثر 
مدرن» (۲۹۲۵) نشان داد که در برخی از آثار ادبی» 
آن‌چه در کانون توجه است پیرنگ و بن‌مایه‌های 
به‌هم‌پیوسته نیست؛ پلکه صدای راوی است که به 
هر طریقٍ ممکن می‌خواهد راه خود را برای ورود 
به پیش زمینه هموار کند. آیخنبام این نوع از روایت 
را «اسکاز» نامید و آن راچنین توصیف کرد: 





أسکاز نوع خاصی از سخن است که واژگان؛ نحو 
ونواختِ آن به گفتار شفاهي راوی نزدیک‌اند. 

آیخنبام میان دو نوع اسکاز تمایز قائل شد: 
اسکاز «روایت‌کننده» که بر شوخی‌های کلامی و 
جناس‌های معنایی استوار است. و اسکاز «آوایی» 
که عناصر تقلید و ایماواشاره را در خود دارد و 
نوعی بیان خنده‌دار و جناس‌های آوایی را ابداع 
می‌کند. به نظر آیخنبام, بهترین نمونه‌ی نوع اول 
آثار نیکولای لسکوف» نویسنده‌ی سده‌ی نوزدهم 
روسیه است که به کمکي اصطلاحاتِ محاوره‌ای؛ 
ريشه‌شناسي عامیانه و جناس‌های معنایی نوع 
خاصی از روایت را خلق کرد. بهترین نمونه‌ی نوع 
دوم آثار نیکالای گوگول بود. او بامنظوبه‌ی 
متنوعی از ایما و اشاره‌های تقلیدی, تأثیرات 
كميكي ناب و دکلمه‌ی تأثرآرری را خلق کرد که 
نوعی جلوه‌ی متضاد زیبایی‌شناختی تلقی 
شید 


دو دور‌ی صورت‌گرایی 
مفهوم اسکاز که ساخته و پرداخته‌ی آیخنبام بود. 
نظریه‌ی آشنایی‌زدایی و ساختمان پيرنگي 
اشکلوفسکی, و آرام یاکوبسن درباره‌ی زبان شعر 
و زبان روزمره؛ نمایانگر دوره‌ی نخستٍ رشد و 
تحولٍ صورت‌گرايي روسی در فاصله‌ی سال‌های 
۶ تا ۱۹۲۱ است. به گفته‌ی آیخنبام» یبن 
سال‌ها سال‌های «جنگ و جدل» بود؛ دوره‌ای که 
طی آن» صورت‌گرایان جوان آرام بسیاری را 
مطرح کردند که هم درمقام اصول علمی و هم 
درمقام شعان واجد ارزش فراوان بودند. 
مهم‌ترین دستاورد این دوره جدایی و 
استقلال نقلٍ ادبی از دیگر رشته‌ها و تغییر کانونٍ 
توجه از موقعیت بیرونی فرآیند ادبی به سازمان 
دروني اثر بود. در این دوره به ادبیات چونان نوع 








خاصی تن ها نگریسته می‌شد که 
قوانین خاص خودش را دارد و به گونه‌ای یکه 
تکامل می‌پذیرد. 

نارسایی‌های رویکرد اولیه‌ی صورت‌گرایان 
به ادبیات سه جنبه داشت. نخست این که تلقی 
آن‌ها از آثر ادبی بسیار مکانیکی بود و متن 
را ببه سجموعه‌ای از تمهیدات به‌کاررفته در 
آن فرومی‌کاست؛ دوم این که به رضم تأکید 
نظري آن‌ها بر احیاء پیوسته‌ی آشکال ادبی 
تجزیه و تحلیل عملي آذها از آثارٍ ادبی 
غیر تاریخی بود و به پي‌ريزي نظامی ایستا از 
قواعدی که در یک برهه‌ی زماني خاص وجود 
داشته» گرایش پیدا می‌کرد؛ و سوم این که آذها 
بیش از انداز» بر حد و مرزٍ قطعی میان ادبیات و 
زندگی تأکید می‌کردند و همرگونه تعامل میان 
ادبسیات و پدیده‌های بروذادبی را مردود 
می‌شناختند. 

بسیاری از این نارسایی‌ها در دوره‌ی درم 
صورت‌گرایی یعنی سال‌های بین ۱٩۲۱‏ تا ۱۹۲۶ 
مرتفع شد. صورت‌گرایی با رهبري تینیانوف» به 
ساختارگرایی نزدیک‌تر شد, مقولات نظری را 
وسعت و ژرفای بیشتری بخشید و تعریفی دوباره 
از مفاهیم پایه به دست داد. به این ترتیب بود که 
تعریف ایستای اثرٍ ادبی جای خود را به ساختاری 
پویا داد: ساختاری که در آنه وحدت عناصره نه 
از طریق برابری و افزایش بلکه به‌واسطه‌ی 
هماهنگی و ه‌مبستگي پویا محقق می‌شد. 
رویکرد هم‌زمانی به ادبیات با طرح پرسش‌هایی 
پیرامون تغییرات تاریخی و تحول آشکال ادبی» راه 
رابرای رویکرد درزمانی گشود. درنهایت. با 
پذیر فتن پیوند مپان هنر ووافعیت مفهوم استقلالی 
کامل هنر جرح و تعدیل شد. 


صورت‌گرایی روسی ‏ ۲۰۳ 


ساختار پویا 
مهم‌ترین کتابی که در دوره‌ی دوم صورت‌گرایی 
منتشر شد» مسئله‌ی بان شعر (۱۹۲۴) نوشته‌ی 
بوری تینیانوف بود. در این کتاب» هم خطوطٍ كلي 
قواعدٍ درونی ساختارٍ نظم ترسیم شده بود و هم 
برخی از مفاهیم بنيادین صورت‌گرايي آغازین 
مجدداً تعریف شده بود. بنیادی‌ترین تخییر به 
مفهوم «شکل ادبی» مربوط می‌شد. تینانوف این 
پدیده را سانعتاری پویا می‌دانست و نه ساختاری 
ایستء به نظر تینیانوف» شکل پویاء نه از طریق 
ترکیب و ادغام,بلکه از ره تعامل و وحدت تمامي 
مزلفه‌های آن ایجاد می‌شود. 

در هر آثرٍ مبتنی بر هنر کلامی؛ جدالی دائمی 
میان اجزاء آن در جریان است. جزئی که برنده‌ی 
این نبرد می‌شود به «عامل سازنده» بدل شده. 
پیش‌روی می‌کند و بر اجزاء دیگر تسلط می‌یابد. 
بنابراین؛ در هر اثر مبتنی بر هثر کلامی؛ پایگانی از 
عناصر دیده می‌شود. تنها یکی از این عناصر 
می‌تواند درمقام «عامل سازنده» عمل کند و دیگر 
عناصر رابه خود وابسته سازد. این فرآیند 
وابسته‌سازی بسته‌به این که مقتضیات «اصل 
سازنده» چه‌باشد» مستلزم تغییر و تحریف عناصر 
پیرو است. 

تینیانوف تأکید می‌کند که رابطه‌ی میان «اصل 
سازنده» و عوامل پیرو همواره در نوسان است. در 
یک زمان معین تنها یک عنصر می‌تواند نقش 
مسلط را بازی کند. اما در جریان کار عامل 
سازنده‌ی دیگری می‌تواند جایگزین این عنصر 


. شود. این تغییر و تعامل بی‌وففه ضامن کیفیت 


هنري اثر است. اگر این تعامل پویا از بین برود؛ اثر 
کارکرد خود را به‌مثابه‌ی اثر همنری از دست 
می‌دهد: خودکار می‌شود. 











۴ صورن‌گرایی روسی 


پویش ادیی 
از نظر تینیانوف» فرآیند بی‌وقفه‌ی تخییر و تبدیل 
عناصر که در واکنش به عامل سازنده صسورت 
می‌گیرد تنها یک بُعد از پوبش شکل است. 
همزمان با رابطهی متقابل میان یک عنصر و سایر 
عناصر در قالب یک اثر» رابطه‌ی متقابل دیگری 
نیز میان عناصر یک اثر و عناصر مشابه در سایر 
آثار ادبی و نیزنظام‌های دیگر وجود دارد. 

بدا تنانوف با قرر دادن یک متن در باف 


متون ادبي دیگر؛ و با بررسی روابط متقابل میا " 


آن‌هاء توجه خود را به تجزیه و تحلیل روابط 
درون‌ادبسی معطوف ساخت. او در مقاله‌ی 
«درباره‌ی واقعیت ادبی» (۱۹۲۴) اصل ادبی 
پویش را به‌ثابه‌ی فرآیند مداوم نوسازی و احیاء 
آشکال ادبی تدرین کرد. ار در این فرآیند چهار 
مرحله را مشخص کرد: (۱) ظهور یک اصل 
سازنده‌ی جدید در مقابل اصل سازنده‌ی 
خودکارشده؛ (۲) کاربست این اصلي جدید بر آثاٍ 
نو؛ (۳) کاربرد گسترده‌ی این اصل؛ (۴) حودکار 
شدن اصل و ظهور اصلي سازنده‌ی متضاح آن. 
ایده‌ی پویش ادبی نقشی محوری در نظریه‌ی 
ادبیات تینیانوف داشت» زیرا به اعتقاد اوه تئها در 
روند تحول است که می‌توان گوهرٍ فرآینلٍ ادبی را 
فراچنگ آورد. پدیده‌های ادبی دوره‌های مختلف 
که به حودي خود ناهمخوان و متفارت هستند, 
در صورتی که در چارچوب یک فراٍ ین تاريخي 
مشخص قرارگیرند و براساس منطق دروني آن 
فرآیند به آن‌ها نگریسته شود با یکدیگر مرتبط 


۳ 


می‌شوند. 


تحول ادبی 
تییانوف در مقاله‌ی «درباره‌ی تحول ادبی» 


(۱۹۲۷) بار دیگر به بررسی مسئله‌ی تحول ادبی 


پرداخت. او تأکید کرد که نفس وجود یک واقعیت 
ادبی به روابط متقابل آن با نظام‌های ادبی و 
برونادبی بستگی دارد. در مورد پیوندهای 
برون‌زبانی؛ تینیانوف بر آن‌بود که مطالعه‌ی ادبیات 
نخست باید در رابطه با فراردادهای اجتماعی 
صورت گیرد. به نظر او ادبیات به‌واسطه‌ی نقش 
کلامی خود با قراردادهای اجتماعی پیوند دارد. 
نویسند» الگوهای زبانی متفاوتی دراختیار داردکه 
بخشی از قراردادهای اجتماعی هستند. او برخحی 
از آن‌ها را برمی‌گزیند, برجسته‌شان می‌کند و به 
واقعیات ادبی تبدیل‌شان می‌کند. آن‌گاه فرآیند 
متضادی شکل می‌گیرد: وافعیت ادبی خودکار 
می‌شود نقش ادبي آن فروکش می‌کند و به یک 
فرارداد اجتماعی تبدیل می‌شود. 

تینیائوف نتیجه می‌گیرد که مطالعه‌ی تحولات 
ادبی تنها در صورتی ممکن است که به ادبیات 
همچون نظامی بنگریم که با سایر ظام‌ها ارتباط 
دارد و مشروط به آن‌هاست. این مطالعه باید از 
بررسی کارکرد ساختمانی آغاز شود و به بررسی 
کارکرد ادبی و سپس کارکرد کلامی برسد. 
مطالعه‌ی تحول ادبی باید از نظام ادبی به سوی 
نزدیک‌ترین نظام‌های مرتبط با آن و نه نظام‌های 
دوردست و هرچند اصلی؛ حرکت کند. به این 
ترتیب اهميت بنيادي عوامل اصلي اجتماعی 
نادیده گرفته نمی‌شود. 2 ۹ 

نگرش تسینیانوف نسبت به روابط میان 
پدیده‌های ادبی و برون‌ادبی در مقاله‌ی «مسائل 
مطالعه‌ی ادبیات و زیان» (۱۹۲۸) که با همکاری 
پاکوبسن نوشت. شکل دیگری به خود گرفت. 
آن‌ها ادبیات را بخشی از شبکه‌ی پیچیده‌ای از 
نظام‌های به‌هم‌بسته تلقی کردند. در هر نظام؛ 
قوانین دروني آن نظام حاکم است و هر نظام 
به‌واسطه‌ی مجموعه‌ای از قوانین ساختاري خاص 











به نظام‌های دپگر مرتبط می‌شود. وظیفه‌ی تاریخ 
ادبیات مشخص کردن قوانین ساختاري ادبیات و 
تجزیه و تحلیل روابطر متقابل نظام ادبی و دیگر 
نظام‌های تاریخی است. تنها از طریق بررسی این 
روابط است که فرآیند تحولات ادبی مشخص 


۳ 


می‌شود. 

مقاله‌ی «مسائل مطالعه‌ی ادبیات و زبان» 
با پذیرش پیوندهای میان ادبیات و سایر 
نظام‌هاء گامی روشن جهت ایجاد مصالحه میان 
صورت‌گرایی و مارکسیسم برداشت. اما مدل 
صورت‌گرایانه‌ی نظام‌های مستقل و موازی که 
قوانین ساختاري خاص خود را دارند» از نظر 
ناقدان مارکسیست پذیرفتنی نبود؛ چراکه این‌ها به 
ادبیات به‌عنوان بخشی از روبنا می‌نگریستند که 
وابسته به زیربنای اقعصادی است و توسط آن 
تعبین می‌شود. (نک: نقد مارکسیستی). 


سرکوب صورت‌گرایی 
در طی دهه‌ی ۱۹۲۰ ناقدان مارکسیست مدام به 
صورت‌گرایی حمله می‌کردند. در سال ۰۱۹۲۳ 
للون تروتسکی در کتاب ادبیات و انقلاب در 
چالش با صورت‌گرایان, از آن‌ها خواست که از 
فرضیه‌ی ایدثالیستی خود مبنی بر استفلال هنر 
دست بردارند و دیدگاه مارکسيستي وابستگي هنر 
به عوامل اقتصادی و اجتماعی را بپذیرند. و له 
جستجوی صورت‌گرایاله برای یافتن قوانین 
دروني هثر را تأیید کرد اما به آن‌ها توصیه کرد که 
از تحلیل توصیفی و نيمه‌آماري خود از تمهیداٍ 
ادبی فراتر روند و بررسی عمیق‌تری در مورد 
فرآیند ادبی و روابط متقابل ادبیات و عوامل 
اجتماعی انجام دهند. 

در سال ۱۹۲۴ آناتولی لوناچارسکی به 
صورت‌گرایی حمله کرد و آن را بازمانده‌ی 


صورت‌گرایی روسی .۰ ۲۰۵ 


روسیه‌ی کهن و محصول طبقه‌ی حاکم فاسد 
دانست و آن را از نظر معنوی تهی خواند. 
لون_اچارسکی در مقاله‌ی «صورت‌گرایی در 
نظریه‌ی ادبی» (۱۹۲۴) نوشت که تنها هنری که 
بورژوازی از آن لذت می‌برده هنر صوری و 
غبر عینی است. و روشنفکران بورژوا برای 
برآوردن این نیاز: هنرمندان صورت‌گرا و در کنار 
آن‌ها؛ لشکرٍ کمكي اقدان صورت‌گرا را به میدان 
آورده‌اند. ۱ 

در سال ۰۱۹۲۸ در کتاپ روش صوری در 
پژوهش ادبی انتقاد جدی دیگری به صورت- 
گرایان مطرح شد. این کتاب نام پاول مدودوف را 
به‌عنوان نویسنده پای خود داشت» اما امروزه آن را 
به میخاییل باختین نسبت می‌دهند. این کتاب 
صورت‌گرایان را به دلیل دل‌مشغولی‌شان به 
نسظریه‌ی زبان شعر و نادیده گرفتن سرشت 
اجتماعي ادبیات؛ مورد انتقاد قرار داده بود و بر 
لزوم شرح و بسط «بوطیقای جامعه‌شناختی» 
تأکید می‌کرد. اين بوطیقا مطالعه‌ی ویژگی‌های 
منحصربه فرد ادبیات را با بررسی مناسبات میان 
ادبیات و دیگر حوزه‌های فعالیت انسانی همراه 
می‌کرد. 

در اواخر دهه‌ی ۱٩۹۲۰‏ حملات شدت 
گرفت و صورت‌گرایان مجبور شدند که تحقیقات 
نظري خود را رها کنند و تنها به نقلٍ متون 
بپردازند. در اتحاد شوروی, برای مدتی بیش از 
سی سال صورت‌گرایی بدعتی ضد مارکسیستی 
تلقی می‌شد و واژه‌ی «صورت‌گرا» حکم 
ناسزایی را داشت که نثار ناقدان ادبی و نیز 
نویسندگان و هنرمندان به طور عام می‌شد. 
تنها در سال‌های آغازین دهه‌ی ۱۹۶۰ بود که 
وضعیت تغییر کرد: برخی از آثار اولیه‌ی 
صورت‌گرایان تجدید چاپ شدند و کش 











۶ صورن‌گرایی روسی 


درباره‌ای رابه رویکرد درونی به ادبیات و به 
پوطیقای ساختارگرا برانگیشتند. 


صورت‌گرایی و دیگر مکاتب 
بااين که صورت‌گرایی در اتحاد شوروی سرکوب 
شدهبود اما تأثيرگذاري آن بر دستاوردهای نظری 
در دیگر کشورها خصوصاً چکسلواکی و لهستان 
ادامه یافت. به دلیل حضور رومن پاکوبسن و پتر 
بوگانیرف در پراگ» که از سال ۱۹۲۱ به آنجا 
مهاجرت کردند پیوند نزدیکی مپان صورت- 
گرايي روسی و مکستب پسراگ وجود داشت؛ 
تینیانوف و گریگوری وینوکور نیز در دهه‌ی 
۶۰ سنفرهای متعددی به پراگ کردند. محققان 
پراگ بسیاری از اصسول بنيادي نظریه‌های 
صورت‌گرا از جمله تأکید بر استقلال مطالعات 
ادبی اهمیت تقابل میان زبان شعر و زبان روزمره 
و تأکید بر یک مدل زبان‌شناختی راپذیرفتند. آن‌ها 
بسیاری از مفاهیم صورت‌گرایانه از جمله ساختار 
پویا؛ پایگان عناصر, عامل مسلط, و نیز پویش و 
تحول ادبی را از نو تعریف و بازسازی کردند. اما 
آنان این مفاهیم را در قالب یک نظریه‌ی منسجم 
ساختارگرا ریختند؛ نظریه‌ای که هم ویژگی‌های 
ذاني ادبیات و هم پیونٍ متقابل ادبیات با دیگر 
نظام‌های اجتماعی را توضیح می‌داد. 
صورت‌گرایی روسی در بسط و گسترش 
مکتب «ادغام» در لهستان در دهه‌ی ۱۹۳۰ تأثیر 
زیادی گذاشت. اعضای دو گروه ورشو و ویلئو 
خواستِ صورت‌گرابانه برای استقلال پژرهش 
ادبی را پذیرفته بودند و نوعی رویکرد مبتنی بر 
«ادغام» رانسبت به ادبیات ترغیب می‌کردند؛ 
رویکردی که بیشتر به ویژگی‌های دروني ادبیات 
توجه داشت تابه شرایط بيروني پدیدآورنده‌ی 
آن. لهستانی‌ها به طورِ خاص تحت تأثبرٍ مفهوم 





صورت‌گرایانه‌ی زبان ادبی به‌منابه‌ی ویژگی 
تمایزدهنده‌ی ادبپات بودند و بخش ۳ 
مطالعات خود را صرف تجزیه و تسحلیل 
سبک‌شناسی و عروض لهستالی کردند. 

صورت‌گرایی تأثیر مستقیمی بر نقد نو 
انگلیسی_-آمریکایی نگذاشت؛ هرچند که هر در 
این‌ها در اعتفاد به استقلال ادبیات و لزوم تمرکز 
نقٍ ادبی بر سویه‌ی کلامی ادبیات اتفاق نظر 
داشتند. بر خلاف محققان روس که به شوائبات- 
گرایی تن داده بودند و معتقد بودند که نقد ادبی 
باید متکی بر روش‌های تجربی باشد» نمایندگان 
نقد نو كارآمدي اثبات‌گرایی را در عرصه‌ی علم 
ادبی زیر سژال بردند. آن‌ها توجه خود رابه نقش 
عاطفی و فراخواننده‌ی سخن ادبی معطوف کردند 
وبه تبیین ابهام معنایی در شعر پرداختند. 

تا زمان انتشار کتاب ویکتور ارلیخ با عنوان 
صورت گرایی روسی: تاریخ؛ آموزه (۱۹۵۵) و 
نیز گزیده‌ی مقالاتی که تزوتان تودوروف از آثار 
صورت‌گرایان روس گردآوری؛ معرفی و به زبان 
فرانسه ترجمه کرد و با عنوان نظربه‌ی ادبیات: 
متون صورت گرایان روس (۱۹۶۵) منتشر کرد» 
صورت‌گرایی تأثیر محسوسی در غرب نگذاشته 
بود. زمان انتشار این کتاب‌ها بسا ظهور 
ساختارگرایی در غرب مقارن بود و این جنبش 
جدید را در وقوف نسبت به محوریّتِ زبان ر 
افمیت مدل زبان‌شناختی یاری کرد. 
صورت‌گرایی به طورٍ خاص بر ساختارگراییی 
فرانسوی تأثیر زیادی داشت و انگیزای تحقیقات 
نظري تزوتان تودوروف» رولان بارت و ژرار 
ژنت بود. ساختارگرایان فرانسوی در اعتقاد به 
قراردادی بودن هنر و فرادستی زبان در ادبیات؛ با 
همکاران روس خود هم‌رأی بودند. آنان نیز چون 
صورت‌گرایان می‌خواستند نقد ادبی را به بررسی 





زبان تقلیل دهند و موضوعیتٍ اجتماعی و اخلاتي 
آن را انکار کنند. : 

صورت‌گرایی نقش عمده‌ای در رشد 
ساختارگرایی در اتحاد شوروی دهه‌ی ۱۹۶۰ ایفا 
کرد. محققان وابسته به گروه مسکو-تارتو مانند 
یوری لوتمن» الکساندر ژولکونسکی و بوریس 
ارسپنسکی آشکارا خود را وام‌دار صورت‌گرایان 
می‌دانستند و نظریه‌ی صورت‌گرا را به عنوان مبنای 
آغخازین بسررسی‌های ساختارگرایان‌ی حود 
پذیرفتند. (نک: مکتب تارتو). 

تأثبری که صورت‌گرایی بر پژوهش ادبی در 
چکسلواکی و لهستان فرانسه و ابالات متحده» و 
دست آخر در خود انحاد شوروی بر جای 
گذاشت. نشان‌دهنده‌ی اهمیت و سرزندگي 
فوق‌العاده‌ی این مکتب است. صورت‌گرایان 
پژوهش ادبی را به رشنه‌ای محفقانه و سنجیده» 
رشته‌ای با روش‌ها و رویّه‌های خاص خود تبدیل 
کردند. آنان بررسی موشکافانه‌ی قوانین ذاتی 
ادبیات را جایگزین رویکرد امپرسپونیستی به 
ادبیات کردند. آنان نخستین کسانی بودند که 
ادبیات را شکلی از هنرٍ کلامی دانستند و توجه 
خود رابه تحلیل زبان ادبی به‌مثابه‌ی ویژگی 
تمایزدهنده‌ی ادبیات معطوف ساختند. آنان 
مناهیم ساختار ادبی و پویش ادبی را پروراندند؛ 
مفاهیمی که به پایه‌های بوطیقای ساختارگرا تبدیل 
سل 

نارسايي عمده‌ی صورت‌گرایی پافشاري آن 
بر استقلاي هنر و انکارٍ رابطه‌ی ادبیات با سایر 
نظام‌های اجتماعی بود. این موضوع به نادیده 
انگاشتن کامل مسئله‌ی حلاقیت فردی و نیز 
پیوندهای میان ادبیات و وافعیت انجامید. 
نقطه ضعفی دیگر نقد صورت‌گرا دل‌مشغولي 
یک‌سویه‌ی آن با تمهیدات هنری و بی‌توجهی به 


ضمیمه گی ۳۰۷ 


محتوای عاطفی و درون‌مایه‌ی ادبیات بود. (نک: 
درون‌مایه). درنهایت, رو ارزيابی انتفادی در نقد 
ادبی» صورت‌گرایی رابه سوی نسبی‌گرايي افراطی 
راند و صورت‌گرایی نتوانست داوری درستی 
در مورد کیفیت زیبایی‌شناختي ادبیات به دست 


دهد. 
> ساختارگرایی؛ داستان /پیرنگ؛ مکتب پراگ؛ 
آشنایی‌زدایی 
۱ 
ضمیمه‌گی (رازعمامه ام ردق 


ضمیمه‌گی اصطلاحی است که ژاک دریدا وضع 
کرده تا منطق ویژه‌ی تمامي ساختارهای دلالت‌گر 
گفتمانی را ترسیم کند. دریدا به بررسی تناقض 
نهفته در مفهوم ضمیمه می‌پردازد. خود این واژه 
بالقوه متضمن تناقض است. چراکه ضمیمه هم به 
معنای چیزی است که به چیزی دیگر اضافه 
می‌شود تا آن را کامل کند و هم چیزی است که به 
جیزی پیشاپیش کامل اضافه می‌شود. (نک: 
ناسازه). دریدا در مقاله‌ی «ساختار نشانه وبازی 
در گفتمان علوم انسانی» (۱۹۶۷) نشان می‌دهد که 
چگ ونه کلود لوی‌استروس در یک ساختار 
دلالت‌گره وجود دای شناور را نرض می‌گیرد. 
دالی که ارزش نمادین افزونه دارد و فقدانی را در 
سویه‌ی مدلول پر می‌کند. اما دال شناور تنها 
بدین سبب می‌تواند چنین کارکردی داشته باشد که 
از دلالتٍ محض آن ساختار فراتر می‌رود؛ و 
به این ترتیب» فراواني دال را در نسبت با مدلول به 
نمایش می‌گذارد. (نک: دال /مدلول /دلالت). 
این دو مفهوم ضمیمه‌گی در قالب نوعی نامنطق با 
یکدیگر هم‌زیستی دارند و دریدا برای توصیفب 
این هم‌زیستی قباس میان بازی و مسابقه را طرح 
می‌کند. در یک مسابقه مرکز -غایت پا هدف آن- 











۳۰۸ عدم تعین 


به شکل تناق ض‌آمیزی هم جزئی از آن است و هم 
در بیرون آن قرار دارد. موج ضمیمه‌گی شاهدی 
است بر بازي بی‌مرکز دلالت؛ بازی‌ای که هر 
گفتمانی متکی به آن است. (نک: مرکز /نامرکز). 
این بازی» به سورت تناقض‌آمیزی, 
هم شرط لازم گفتمانِ کلام‌سحور است (نک: 
واسازی؛ کلام‌محوری) که وجود چنین گفتمانی 


را ممکن می‌سازد و هم در حکم یک کنش مطلقاً 
تصادفی, به حاشیه رانده می‌شود. 


دریدا در کتاب در باره‌ی نوشنارشناسی 
(۱۹۶۷) ن_وشته‌های لوی‌استروس و ژان‌ژاک 
روسو را بررسی می‌کند و در حسرتباره‌گي 
عمیق حضوری گم‌شده ضمیمه‌گی را دخیل 
می‌بیند. (نک: نو شتارشناسی). این دو نویسنده 
هریک به شیوه‌ی خاص خود به زنجیره‌ی 
ضمیمه‌ای از جایگزینی‌های غبر مستقیمی نظر 
دارند که جانشین اصل یا «حضوری» گم‌شده 
می‌گردند. (نک: مستافیزیک حضور). ابا 
درعین حال» ضمیمه به‌گونه‌ای تناقض‌آمیزه 
هم نمایادگر غصبی خشونت‌بار است و هم 
بسر نسوعی جايگزيني ترمیمی دلالت مي‌کند. 
افزون براین» تقدم ضمیمه‌گی بر این اصل 
فروپاشیده تلویحاً بر وجودٍ کمال خحط بطلان 
می‌کشد؛ فقدانی تراژیک که موجد حسرت‌بارگی 
و وضعیتی غم‌بار است. 

پی‌آمدهای این شکل از ضمیمه‌گی از آثار 
لوی‌استروس و روسو فراتر می‌رود و کل سنتٍ 
متافیزیک و برداشت این سنت از نشانه را 
دربرمی‌گیرد. در سنت متافیزیک» نشانه به اعتبار 
نقش جايگزيني آن» نوعی ضمیمه است. نظم 
نشانه‌ها؛ نظمی فرعی و ترمیمی است؛ نظمی 
است ساقط‌شده که هماره حکایت از غیبت» 
فقدان, خلاء و دست آخر مرگ می‌کند. نشانه در 





بهترین حالت خحود تالي فاسلٍ فقداٍ حضور 
است. در تفکر متافیزیکی, نظم زبان و به طورٍ کلی 
نظم ساختار شک زنجیره‌ی جانشینی به خود 
می‌گیرد که فقدان یک مرکز گم‌شده را ترمیم 
می‌کند و متعاقباً به احیای آن می‌انجامد. 

در نگاه دریدا؛ ضمیمه‌گی فرآیندی فرعی و 
عاریتی نیست که خاستگاه تراژيک آن فقدان 
حضور باشد بلکه به زنجیره‌ی جانشینی‌ها 
-نوشتار تعلق دارد و همواره و پیشاپیش؛ 
حی وحاضره در مستن وجود دارد. نوشتار 
به‌مثابه‌ی ضمیمه‌گی: فقدان حضور و آوا راجبران 
و ترمیم نمی‌کند؛ نوشتان درواقع» خاستگاو 
حضور و آوا است. همین نوشتار است که میل به 
حضور رابه وجود می‌آورد. 
سه_متافیزیک حضور؛ نوشتارشناسی 

مدق دامعدو 

عدم تعین 0۵ 1۳0616۳) 
عدم تعیّن اصطلاحی است که عمدتا با سنتِ نقد 
پدیدارشناختی پیوند خورده است. رومن 
اینگاردن» شاگرد ادسوند هوسرل» در جریان 
تحلیل رونلٍ شناختٍ ادبی؛ باب بحث مفصلی را 
در مورد عدم تعین می‌گشاید. از نظر اینگاردن؛ اثر 
ادبی از چهار لایه‌ی مرتبط به هم تشکیل شده 
است: «آواهای کلمات»» «واحدهای معنایی». 
«اشیاء بازنموده»؛ و «وجوو طرححواره‌ای». وی به 
این چهار سطح در ساحتٍ «ارزش زیبایی - 
شناعتی» و «زمان‌مندی» را نیز می‌افزاید. «صدم 
تعیّن» زاییده‌ی شیوه‌ی خاص ترکیب این سطوح 
و ساحت‌ها با یکدیگر است. بر خلافب اشیام 
جهان واقعی که همواره متعین هستند. اشیاء 
بازنموده در اثر ادبی نمایانده‌ی نقاط يا فضاهای 
تانتتین بیان ویجوه یب شال‌های بان 








بااین که عدم تعیّن ممکن است صورت‌های 
متلوعی به خود بگیرد؛ اما اساساً زمانی پدیدار 
می‌شود که خواننده نتواند صفت معینی رابه شیءٍ 
خاصی منسوب کند. مثلاً ما هیچ‌گاه نمی‌توانیم 
اتاقی را در جهان واقعی به نحو جامعی تبوصیف 
کنیم اما درمقام نظره هیچ بخشی از این اتاق 
نامتعین نیست. متقابلاً در یک اثر ادبی؛ ممکن 
است یک اتاق با توضیحات مفصلی توصیف 
شرد؛ اما همواره بخش‌هابی از اثه از این توصیف 
می‌گریزند و به تخیل و اندیشه‌ی خواننده واگذار 
می‌شوند. از نظر اینگاردن, کار اصلي خواننده این 
است که از طریق انضمامی‌سازی, این عدم تعین 
را از میان بردارد. بنابر این خواننده از طریق 
پرکردن این فضاهای نامتعین» اثر ادبی را 
می‌آفریند (یا در آنرینش آن همکاری می‌کند). 
(نک: نقد خواننده‌محور). 

ولفگانگ آیزر که نظریه‌ی خوانش خود را 
تااندازه‌ای بر پایه‌ی الگوی پدیدارشناسانه‌ی 
اینگاردن استوار کرده است. مفهوم عدم تعین را 
به صورت تازه‌ای, یعنی به صورت فضاهای خالی 
و خللهای موجود در متن مطرح می‌کند. این 
فضاهای خالی با انوشته, در کارکرد ارتباطي ار 
ادبی نقشی محوری دارند و میزان نقش خواننده را 
تعبین می‌کنند. در رونیٍ تعامل خوانندگان با 
متن؛ تلویحاً از آنان حواسته می‌شود تا انواع 
این نضاهای خالی و خلاها را که در سطوح 
مختلف وجود دارند پر کنند و يا از میان بردارند. 
این جریان دربرگیرنده‌ی طیفی از ساده‌ترین 
ارتباطات در سطح پیرنگ تا مناسبات پیچیده‌تر 
میان درونمایه‌هایی است که در مقابل یک 
افق ضمنی فرار می‌گیرند. (نک: درون‌سایه؛ 
افق انتظار). 

استئلی فیش نظریه‌ی آیزر را درباره‌ی ماهیت 


عنصر روایی ‏ ۲۰۹ 


تعیّن و عدم تعیّن به شدت زیر سزال برده است. 
فیش از منظری فراانتفادی» ادعا می‌کند که این 
تمایز میان دو مفهوم متضاد فوق, به لحاظ نظری. 
آشفته و نامنسجم است. از نظر فیش, عدم تعیّن 
متضمن وجود ذهنیتی آزاد است که بیرون از 
محدردیت‌های تفسیر عمل می‌کند. از نظر پیش 
پا توجه به این که ما همواره متن را در چارچوب 
قراردادهایی می‌خوانيم که جامعه‌ی تفسیری که 
خرد مانیز عضو آن هستیم - تعیین می‌کند, 
می‌توان نتیجه گرفت که این ادعا که ما در دستیابی 
به معنا آزاد هستیم؛ توهمی بیش نیست. گرچه در 
تفسیرٍ متون می‌توان از مفهوم عدم تعین استفاده 
کرد ما اید خاطرنشان کرد که این مفهوم نهیت 
برپایه‌ی نوعی آشفتگي نظري غبر قابل دناع 
پی‌ریزی شده است. (نک: فرانقد). 

> نقد خوانندهمحور! نظریه‌ی دریافت؛ خواننده 


تناما 6 6۲طم3 


عنصر روایی (۸۰۷۸۸) 
درنشانه‌شناسی» اصطلاح عنصر روایی (که‌معنای 
تحت‌اللفظی آن «چیزی است که عملی را انجام 
می‌دهد با عملی روی آن انجام می‌گیردا) به 
کارکردها پانقش‌های شخصیت‌های گوناگون یک 
روایت, خوا انسان‌ها یا جانوران باشند و خحواه 
اشیاء ساد», اشاره می‌کند. در شکل اولیه‌ی 
نظریه‌ی گره‌ماس» این کارکردها سه مجموعه‌ی 
راون ترس »باکر ریک 
را شکل می‌دهند. 

آ. ژ, گره‌ماس مفهوم عتصر روایی را از 
زبان‌شناس فرانسوی» لوسی‌ین نی‌یر؛ وام گرفت. 
از نظر یُنی‌بر این اصطلاح بر کارکرد نحوی‌ای 
اشاره دارد که می‌تواند فاعل با مفعول باشد. 
گره‌ماس هم‌سر با اصلی که پیشتر رولان بارت بیان 














۰ عنصر روایی 


کرده بود و براساس آن می‌توان روایت را «یک 
جمله‌ی بلند» دانست» چنین فرض کرد که این 
«گفته‌ی کی را می‌توان به مجموعه‌ای ازگفته‌های 
روايسي به‌هم‌پیوسته تجزیه کرد (بعنی همان 
نقش‌مایه‌های مسوره نظر پروپ) ([1۶۲۱ 
ص ۱۶۲). وی سپس «گفته» را چنین تعریف 
کرد: «رابطه‌ای میان عناصر روایی‌ای که گفته را 
می‌سازند»؛ او برای تهیه‌ی فهرستی از عناصر 
روایی؛ از در منبع استفاده کرد. منبع نخست؛ اثر 
مهم ولادیمیر پروپ بود. پروپ در کتاب ربخت - 
شناسی قصه‌های پریان (۱۹۳۸), ۳۱ نقش‌مایه‌ی 
پایه را در قصه‌های عامیانه‌ی روسی مشخص کرد. 
هر یک از این نقش‌مایه‌ها بر کنش یک شخصیت 
اشاره می‌کند و از منظر اهمیتی که در بسط پیرنگ 
دارد, تعریف می‌شود. او سپس این نقش‌مایه‌ها را 
به ۷ حوزه‌ی کنش تقسیم کرد: شریر دهنده 
(تأمین‌کننده)» یاری‌گر, شاهزاده‌خانم (یا پدر ار6؛ 
پیک؛ قهرمان؛ و تهرمان دروغین. گره‌ماس با الهام 
گرفتن از این مدل و نیز مدل امیل سوریو مدل 
فشرده‌تر و نیرومندتری را ارائه کرد که از سه 
جفت عنصر روایی تشکیل شده بود. 

محوری که از جفت اول عناصر روایی بعنی 
جفتٍ سوژه-ابزه تشکیل می‌شود, به شخصی که 
کنش را انجام می‌دهد و به آنچه ار می‌خواهد 
به دست آورد اشاره دارد. محور فرستنده_گیرنده 
به شخصی که مأموریتی به قهرمان می‌دهد و نیز به 
شخصی که این مأموریت به خاطر او انجام 
می‌شود اشاره دارد (گیرنده ممکن است همان 
فرستنده باشد» یا چیزی بسیار کلی مانند بشریت. 
قدرت يا شادمانی). محور پاری‌گر-حریف به 
پشتیبانی که در دسترس فاعل قرار دارد (مادر 
تعمیدی, اسب شمشیر انگشتر جادویی) و نیز به 
موانعی که پیش پای او قرار دارند و او بر آن‌ها فائق 


می‌آید (خائن؛ مخمصه) اشاره دارد. 

گره‌ماس در نسخه‌ی بعدي نظریه‌ی خود. 
عنصر روایی را به دو محور سوژه-ابژه و 
فرستنده-گیرنده محدود کرد؛ و اعتقاد داشت که 
سایر محورها از ایین دو محور بنیادین مشتق 
می‌شوند. او هر یک از اين چهار عنصر روابی را 
مقوله‌ای می‌داند که می‌تواند در «مربع نشانه‌ای» 
قرار گیرد و بنابراین: بر اساس نطب‌های مثبت و 
منفي آن تجزیه و تحلیل شود. (نک: معناین). 
رایج‌ترین مثالٍ این نحوه‌ی کارکرد را می‌توان 
در محورهایی مشاهده کرد که از «سوژ» و 
«پادسوژه» تشکیل شده است به‌طوری که این 
عنصر روايي دوم نقشی را ایفا می‌کند که پیشتر به 
حریفب آن نسبت داده می‌شد. این سازمان‌بندي 
دوباره‌ی نظریه؛ ساختارٍ اساساً جدلي روایت را و 
این واقعیت را که «حریف» برای دست‌یابی به 
همان ابز» با سوژء رقابت می‌کند» آشکارتر 
می‌کند. 

باید دقت کنیم که عنصر روایی را که در 
ژرف‌ساخت ريشه دارد» با «کنش‌گر» اشتباه 
نگیریم. کنش‌گر نامی است که به تجلي انضمامي 
یک عنصر روایی در یک روایتِ مشخص اطلاق 
می‌شود. مثلاً در سطح کنش‌گر که به روساخحتِ 
کلام وابسته است. می‌توان زنجیره‌ی روایی زیر را 
خواند: «آرتورشاه پارسیفال را درازای گرفتن یک 
الماس زیباء به کشتن اژدها گسیل می‌کند». در 
این‌جاء می‌توان کش‌گران یعنی آرتورشاهه 
پارسیفال اژها و لماش رابازشناخت. در مطح 
زیرین» این زنجیره‌ی روایی با زنجیره‌ی عناصر 
روایی‌ای انطباق می‌یابد که در آن یک فرستنده 
سوژه را درازای جسیزی بسه کستن حریف 
می‌فرسند. اما رابطه‌ی عنصر روایی-کنش‌گر 
رابطه‌ای یک به یک نیست. یک کش‌گر واحد 











می‌تواند در لحظه‌های گوناگ ون یک روایت» 
عناصر روایی گوناگونی را نمایندگی کنده و 
برعکس؛ یک عنصر روایی واحد می‌تواند به 
قالب کنش‌گران گوناگون در آبد. چنان که گره‌ماس 
می‌گوید: ابه سخن در آوردن کنش‌گران» قصه را 
می‌سازد؛ و ساختار عناصر روایی ژاثر راا 
((۶۲۴]» ص ۱۷۵), 

مفهوم عنصر روایی كارآمدي خود را نه‌تنها 
برای تحلیل یک روایت بلکه برای تحلیل متون 
بسیار متنوع -خواء متون فلسفی؛ خواه متون 
مذهبی و خوا» متون علمی- ابات کرده است. 
(نک: متن). مفهوم عنصر روایی با تمرکز بر 
نیروهای متولي کنش: و بدون توجه به معاني 
ضمنی اخلاقی با روان‌شناختی‌شان, به ناقدان 
امکان داده است تا از تأکید سنتی بر وضعیت 
روانی شخصیت‌ها دوری جویند. به این ترتیب» 
این سفهوم احتمالاً یکی از سفاهیمی است که 
بیشترین کاربرد را در نشانه‌شناسی امروز دارد. 
روایت‌شناسی؛ ساختارگرایی 


| 


فر ازبان (هع یماما 
فرازبان اصسطلاحی است که ن‌خستین بار 
صورت‌گرایان روس برای اشاره به زبانی به کار 
بردند که خود احکامی را درباره‌ی زبان‌های دیگر 
بیان می‌کند. (نک: صورت‌گرایی روسی). به نظر 
رومن یاکوبسن» کنش‌های ارتباطي فرازبانی به 
خود رمگان ارتباطی می‌پردازند. مانند زمانی که 
دو نفر درباره‌ی کیفیت نهم کلام یکدیگر بحث 
می‌کنند. (نک: رمزگان؛ ارتباط, نسظربه‌ی). 
زب‌ان‌شناسی و نش‌انه‌شناسی از آن‌جاکه 
می‌کوشند زب ان را به کمک سمجموعه‌ای از 
اصطلاحات و رویّه‌های منسجم و مکمل تجیین 


فرازبان ‏ ۲۱۱ 
کنند. فرازبان هستند. نقد ادبی نیز در شکل 
مسرسوم خود فرازبان است: زسانی است 
که می‌خواهد ادبیات را که خود زبانی دیگر 
است» تبیین کند. 

فرازبان از دو جهت به موضوعی در مطالعات 
انتقادی بدل شده است: (۱)ناقدان پساساختارگرا 
امکان وجود فرازبان را به شدت زیر سژال 
برده‌اند؛ (۲)گفتمان‌کاوی نشان داده است که 
عملکرد ایدئو لوژی با نقش گفتمان‌ها در تبیین و 
سازمان‌دهی گفتمان‌های دیگر پکسان است. (نیز 
نک: پساساختارگرایی؛ گفتمان) 

فرازبان در جستجوی آن است که برای 
بررسی موضوع خود از آن فاصله بگیرد. اما 
پساساختارگرایی امکان چنین بررسی بی‌طرفانه‌ای 
را زیر سوال برده است. مثلاً رولان بارت در 
انتهای کتاب نظاء شد» خود؛ یعنی تحلیل‌گره 
را در جایگاه یکی از اجزاء نظام تحلیلی قرار 
می‌دهد و از این رهگذر» مدل ساختارگرایی 
را که خود به کار بسته» اصلاح می‌کند. (نک: 
ساختارگرایی). در این کار» ار اقستدار خوه را 
برای به‌وجود آوردن فرازبانی که نظام نشانه‌اي 
مد را نبین می‌کند» محدود می‌سازد. (نک: 
نشانه). بارت می‌گوید زبان تحلیل‌گر همواره 
زبانی «متعهد» است» بعنی مشروط و محدود 
به «موفعیت تساریخی» تسحلیل‌گر است. در 
نتیجه؛ «راطه‌ی میان نظام-موضوع و فرازبان 
تحلیل‌گر بر هیچ محتوای واقعی‌ای که بتوان 
آن رابه تحلیل‌گر نسبت داد دلالت نمی‌کند 
و تنها حکایت‌گر نوعی اعتبا صوری است» 
((۱۱۴» ص ۲۹۴-۲۹۳). به خاطر محدودیت 
تاريخي جایگاء تحلیل‌گر هیچ فرازبان انتقادي 
نهایی‌ای وجود ندارد. تبیین یک تحلیل‌گر 
می‌تواند موضوع مطالعه‌ی تحلیل‌گر دیگری قرار 

















۳ فرازبان 


گیرد؛ و این عمل می‌تواند به طور نامحدود تکرار 
شود. 

نقد پساساختارگرایانه‌ی فرازبان؛ به بهترین 
نحو در آثار ژاک دریدا منعکس شد» است. دریدا 
این ادعا را که متافیزیک نوعی فرازبان است 
متزلزل می‌سازد. به نظر دریداء مشکل متافیزیک و 
سایر نواع فرازبان این است که برای پی‌ریزی 
اصول اولیه, و برای آن که زبان زبان‌ها باشنده 
باید شأن ز‌اني خود رابه دست فراسوشی 
بسپارند. دریدا اقتدار متافیزیک را با تأکید 
بر مرتبتِ آن به‌مثابه‌ی نوشتار -با تمام معانی‌ای 
که این اصطلاح برای او دارد- زیر سژال می‌برد. 
حتی (فرا)زبان «هستی در معنای دقیق کلمه» 
تنها و درنهایت می‌تواند خود را در زبان عرضه 
کند. 

برخی ا زگونه‌های گفتمان‌کاوی با پذیرش این 
نکته که فرازبان به لحاظ فلسفی ثمی‌تواند وجود 
داشته باشد. این اصطلاح را به عنوان بخشی از 
مطالعه‌ی ایدئولوژيک متون حفظ کرده‌اند. مثلاً 
کالین مک‌کیب معتقد است که متون کلاسيکي 
واقع‌گرا از طریق نوعی «پایگان گفتمانی» عمل 
می‌کنند» پایگانی که در آن یک گفتمان سنش 
روایی-کارکرد فرازبانی را دارد که آن بخش‌هایی 
از متن را که صراحتاً یا تلویحاً نقل قول هستند, 
توضیح می‌دهد. اقتدار فرازبان؛ خود» به صورت 
ایدئولوژیک و با دست یازیدن به یک «واقعي» 
خبالی وء همزمان, با فراموشی شأن ود ه‌مثاه‌ی 
گفتمان تأمین می‌شود. مک‌کیب می‌نویسد: «آنچه 
من نثر نانوشته (یا فرازبان) می‌خوانم» دقبقاً زیانی 
است که درعین حال که زبان‌های دیگر را در 
گیومه می‌گذارد و آن‌ها راعباراتی مادی برای بیان 
معناهای معینی می‌انگارد؛ چنین می‌پندارد که 
همان معانی در قالب خود فرازبان بیانی شفاف 


می‌بابند... فرازبان امری مادی تلقی نمی‌شود بلکه 
از مادیت زدوده شده تا به بازنمایی کامل برسد 
تا این امکان را فراهم کند که هویت چیزها 
از طریق پنجره‌ی کلمات بدرخشد» ([۰۱۱۱۳۱ 
ص ۳۵). 

اگرچه تجزیه و تحلیل مککیب عملتا 
مستوجه وافع‌گرا ایی کلاسیک است. اما منطقاً 
می‌توان گفت که همه‌ی متون روابط گفتماني 
سلطه و انقیاد را می‌سازند. این روابط حاصل 
بسازنویسی یا بازتولبلٍ هنجارهای ادبی و 
ایدئولوژیک توسط من هستند. درعین حال» 
نمی‌توان متون را بر اساس تأکید کم یا زیاد آن‌ها بر 
یک پایگان دقیق گفتمانی طبقه‌بندی کرد. از همین 
منظر است که می‌توان تمایزی را که رولان بارت 
میان متن «خوانا» و متن «نویسا» قائل شد» 
فهمید. (نک: متن خوانا / متن نویسا). متون 
خوانا بستگی زیادی به قدرت نظم‌دهنده‌ی یک 
فرازبان دارند. در چنین متن‌هایی؛ رمزگان‌های 
هرمنوتیکی و پروآیروتیک رمزگان‌های متني 
دیگر را سازمان می‌دهند تا بتوانند اصطلاحات 
خود را «برپایه‌ی نظمی تغییرناپذیر» تحمیل کنند 
([۱۱۰].ص ۳۰). (نک: رمسزگان روایسی). از 
سوی دیگر متون نویسا چنین نظمی را 
برنمی‌تابند و از چندمعنایی بودیْ نامحدود 
جانب‌داری می‌کنند. یکی از دستاوردهای عمده‌ی 
اس / زد نشان دادن این موضوع است که هیچ نظم 
متنی‌ای وجود ندارد که مطلقاً تغبیرناپذیر باشد. 
حتی به‌ظاهر خواناترین متن هم عناصری را در 
خود دارد که اقتدارٍ سازمان‌بخش فرازبان خود را 
متزلزل می‌سازد. 
> زبان؛ ارتباط نظریه‌ی 
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فرانقد 
فرانقد یانقدپژوهی مطالعه‌ی نظریه‌ها یا 
رویکردهای انتقادی‌ای است که به بررسی معنای 
متن: روابط مولف.متن-خواننده: و معبارهای 
داوری درباره‌ی متون و سایر مصنوعات فرهنگی 
می‌پردازند. گاه فرانقد با عنوان هرمنوتیک 
شناخته می‌شود (گرچه هرمنوتیک می‌تواند 
رویکرد خاصی هم به فرانقد باشد) و گاه آن را 
فراتفسیر می‌خوانند چراکه سسائل و موضوعاتٍ 
تفسیر نقش مهمی در فرانقد ایفا می‌کنند. 


(ماه‌نانع۷) 


مسائل: سطوح خرد بررسی 

برای آن که تصویری روشن از فرانقد به دست 
دهیم بهتر است میان سطوح رد و کلا بررسی 
تمایزی فائل شویم زیرا در هر سطح مسائل 
متفاوتی مطرح می‌شوند. در سطح خرد فرانقد به 
مسائل مربوط به تسفسیر متن توجه دارد: 
الف) مولف ب)متنی را ج) در بافتی خاص و با 
مخاطبانی معین در ذهن شود تولید می‌کند و این 
متن متعاقباً توسط د) یک خواننده یا مفسر خوانده 
می‌شود؛ خواننده پا مفسری که ه) در بافت خاص 
خود حضور دارد و و)تفسیری از متن را برای 
ز) خود یا برای مخاطبان دیگر فراهم می‌کند. 


مسائل مربوط به مولف 

در موردٍ متونی که مولفانی شناخته‌شده است؛ 
فرانقد به بررسی نقش نظری‌ای می‌پردازد که 
اطلاعات مربوط به ملف باید در تفسیر ایفا کند. 
مثلاًآیا در مورد متونی هم‌چون کمدی الاهسي 
دانته, مفسر باید در پی کشف معنای مورد نظر 
مولف باشد و آن رابر دیگر موضوعات ارجح 
بداند؟ با بهره‌گیری از چنین رویکردی» مفسر 
می‌کوشد تا با بررسي متن؛ يا پیش‌گفتار مزلف» و 


فرانقد ۲۱۳ 


با مقاله‌هایی که مولف نوشته, دربابد که او چه 
چیزی رامی‌خواسته از طریق متن به خواننده 
انتقال دهد. 

از سوی دیگر شابد لازم باشد که مفسر تنها 
به برخی جزئیات مربوط به مولف توجه داشته 
باشد. از اين دیدگاه. اطلاعات مربوط به مولف 
نقش کمتری در فهم معنای متن دارد و فنقط 
داده‌ای است در میان داده‌های بسیار, 

برخی از متون؛ مانند اسطوره‌ها و حماسه‌ها, 
نویسنده‌ای در معنای متعارف آن ندارند و کشفب 
خاستگاه تاریخی آن‌ها افلب دشوار است. آن 
رویکرد فرانقدی‌ای که نقشی تعیین‌کننده برای 
مولف قائل است. با ان موقعیت تفسیری چگونه 
مواجه می‌شود؟ شاید چنین موقعیتی مزید این 
دیدگاه باشد که دست کم در مورد این‌گونه از 
متون؛ ملف نقشی ناچیز بر عهده دارد. (نک: 
اسطوره؛ نقد کهن‌الگویی). 

افزون براین؛ متونی وجود دارند که در 
زمان‌های مختلف, نویسندگان متفاوت داشته‌اند: 
مثلاً حکایات مسیح نخست از زبان خود او بیان 
شده‌اند آما آنچه مااکنون در دست دارییم 
مجموعه‌ای است که چهل تا هفتاد سال پس از 
مرگ وی توسط جامعه‌ی مسیحی گردآوری و 
تدوین شده است. پرسشی که در این‌جا مطرح 
می‌شود این است که آنذچه تفسیر می‌شود 
چیست: کلام مسیح یا دیدگاه‌های نسل نخستٍ 
مسیحیان؟ حتی پرسشی دشوارتر نیز پیش روی 
فرانقد وجود دارد: آیا می‌توان از این ندوین و 
ویرایش فراتر رفت و به کلام نویسنده‌ی اصلی 
دست یافنت؟ 

وانگهی, اصلاً مزلف چیست؟ آیا مزلف 
درمقام یک شخص, مسئله‌ای مهم در امر تألیف 
است؟ بااین که ارجاع به مولف به معناي 
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مشخص‌کردن دوره‌ی تاریخی و فرهنگي متن 
است و شیوه‌ای مناسب برای پیوند زدن آن به یک 
زمان و مکان خاص؟ علاوه‌براین؛ در مورجٍ برخی 
از متون نمی‌توان باقطعیت گفت که نویسنده‌ی آن 
چه کسی است. هنری هشتم نوشته‌ی شکسپیر 
است یانوشته‌ی شکسپیر و جان فلچر؟ پاسخ‌های 
متفاوت نتایج تفسيري متفاوتی در پی دارند. در 
موارد دیگر مثلاً در مورد همزیود (بیدایش 
خدایان» کارها و روزها) و هومر (ابشاد؛ اودسه)؛ 
تقریباً چیزی درباره‌ی مولف نمی‌دانیم. پس در 
این موارد. اهمیت نویسنده در چیست؟ و به طور 
کلی» آیابه صرفب این که نویسنده یک اثر رانوشته 
است. باید در ارتباط با اثر آفریده‌ی خود جایگاه 


فراانتقادي ممتازی داشته باشد؟ (نک: اقتدار). 


مسائل مربوط به متن 
آیا متون متفاوت را باید به شیوه‌های متفاوتی 
تفسیر کرد؟ به طورٍ خاص آیا هنگام فهم متون 
ادبی؛ فلسفی, حقوقی و مذهبی» اصول یکسانی به 
کار گرفته می‌شوند؟ آیا تفارت‌های میان این 
حوزه‌های تحقیقی بیان‌گر اين امر است که متون 
در هر یک از این حوزه‌ها با مسائل متفارتی 
مواجه‌اند؟ آیا یک رویکرد فراانتقادی وجود دارد 
که درمورد تمامی متون به کار گرفته می‌شود؟ يا 
این که بسته به حوزه‌ی بررسی؛ رویکردهای 
فراانتقادي گوناگونی وجود دارند؟ 

نقش ژانرٍ متن در فهم متن چیست؟ (نک: نقد 
ژانر). این واقعیت که نمایش‌های شکسپیر 
نمایش هشتند به چه معنا بر تفسیر آن‌ها تأثیر 
می‌گذارد؟ شکل مکالمه‌اي نوشته‌های افلاطون در 
فهم منظور وی چه نقشی دارد؟ وانگهی. اصلاً 
ژانر چیست؟ آیا مثلاً ژانر یک ويژگي متنی است 
(چیزی که شاید ذاتي شکل و ساختار متن است) 





یا این که طبقه‌بندي ژانری را مفسر بر متن تحمیل 
می‌کند؟ درواقم آیا ملاک‌های مربوط به ژانر 
آن قدر دقیق هستند که به کار آیند؟ معیاری هست 
که برمبنای آن می‌توان نمایش‌های شکسپیر را 
نمایش خواند. اما درمورد آثار دیگر طبقه‌بندي 
ژانری چندان روشین نیست. مثلاً ادزیابی‌های 
گوناگونی از «کتاب ایوب» صورت گرفته است: 
گاه آن را تراژدی خوانده‌اند, گاء مرثیه» حماسه 
مراقبه و حتی گاه آن را کمدی انگاشته‌اند» و هر 
یک از اين موارد نتایج تفسیری متفاوتی به همراه 
داشته است. 

ژانرهای معدودی وجود دارند که مسائل 
خاصی را مطرح می‌کنند. مثلا برخحی از گفته‌های 
قشیع زا کاب تیاده اما بت ار چیه 
چیزی درباره‌ی شبوه‌ی مناسب تفسیر آن‌ها به ما 
می‌گوید؟ آیا آن‌ها را باید به صورت تمثیلی تفسیر 
کرد یابه صورت اخلاقی و یابه‌صورت‌های دیگر 
یا شاید هم باید آن‌ها را برانگیزاننده انگاشت؟ 
چه موقع می‌توان آثار معاصر مانند سرزمین هرز 
ت. س. الیوت» اسطوره‌ی سپزبب آلبر کامو پا در 
انتظار گودو ساموثل بکت» را همچون حکایاتی 
درباپ مصائب مدرن توصیف کرد؟ و آیااین‌ها به 
همان مفهوم حکایاتِ مسیح یا افلاطون؛ حکایت 
هستند؟ ‏ , 


مسائل مربوط به بافت اصلی /مخاطب 
محیط اصلي متن چه اهمیت فراانتقادی‌ای دارد؟ 
این محیط آیا سرنخی درباره‌ی چگونگی فهم 
متن به دست ما می‌دهد؟ این امر به طرح این 
پرسش دامن می‌زند که ارتباط میان معنای آن‌ها / 
آن‌جا/ آن‌گاه با معنای ما /این‌جا /اکنون چیست؟ 
اگر بافنت اصلی اهمیتی فراانتقادی دارد. 
چنان‌چه بافتٍ متن اصلی ناشناخته باشد چه 





مشکلات احتمالی‌ای در تفسیر آن بروز می‌کند؟ 
به‌علاره», قلمرو بافت تا کجا است؟ مثلاً بافت 
حملت شکسپیر چیست؟ آیا این بافت همان وضع 
و موقعیت شکسپیر در زمان آفرینش هملت 
است؟ یارخ‌دادهای سال‌های ۱۶۰۰و ۱۶۰۱ 
میلادی؟ پا سنت نمایشی مبتنی بر انتنام؟ شاید 
هم بافتِ آن, نمایش‌نامه‌ی انگلیسی قدیمی‌تری 
درباره‌ی هملت (که اکنون چیزی درباره‌ی آن 
نمی‌دانیم) باشد که در جلد پنجم داستان های 
نراژمک (۱۵۷۶) فرانسوا دو بلفورست آمده و یا 
گزارشی باشد که ساکسو گراماتیکوس در سده‌ی 
دوازدهم میلادی در تاریخ دانمارک درباره‌ی 
آملت نوشته است. 


مسائل مربوط به خوانده |شنونده |مفسر 
در یک معنا؛ مفسر «فعال‌کننده‌ی» معنای متن 
است. اما در اين کار تأثیر او تاچه اندازه است؟ آیا 
ار می‌تواند معنایی را که در بطن متن شهفته است 
کشف و بیان کند؟ از این دیدگاه, معناچیزی است 
که متن در تسخیر خود دارد؛ و وظیفه‌ی خواننده 
کشف و پرده‌برداشتن تن از آن و یا بازیافتن آن است. 
شاید باید مفسر را شخصی دانست که هر 
چیزی را که متن به او می‌نمایانده به متن نسبت 
می‌دهد؟ از این دیدگاه» معنأچیزی است کهبه متن 
«نسبت داده می‌شود»؟ این دیدگاه» در افراطی- 
ترین شکل خوده به وسیع‌ترین گستره‌ی معنايي 
ممکن متن باور دارد (دراین صورت. مثل ریپ 
شهربارٍ سوفوکل دربار‌ی مصائب اسکیموهای 
کانادا خواهد بود). دیدگاه معتدل‌تری وجود دارد 
که برای گستره‌ی معناهایی که می‌توان به متن 
سبت داد. محدودیت‌هایی قائل می‌شود (از این 
دید آدیپ شهربار سوفوکل درباره‌ی غرور؛ پا 
فرادستي تقدیر یا درباره‌ی بهایی است که برای 
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جستجو باید پرداخت و نه درباره‌ی اسکیموها). 

شاید هم باید از دریچه‌ای کاملاً متفاوت به 
معنا نگریست؟ شاید معنا را بتوان نتیجه‌ی داد و 
ستد و تعاملِ خلاقانه‌ی میان متن و مفسر دالست. 
علائق مفسر چه نقشی در این میان دارد؟ اگر 
مفسر به هنر» مذهب يا روان‌شناسی توجه داشته 
باشد» این امر در نحوه‌ی فهم او از متن چه تأثیری 
دارد؟ نحوه‌ی نگرش مفسر چه نقشی در این میان 
دارد؟ آیا نفسیرهای خصمانه و مخالفی متن 
نامعتبرتر از تفسیرهای هم‌دلانه و هم‌سویانه با آن 
هستند؟ آیا می‌توان از تفاسیر «خنا» سخن گفت؟ 
راگر چنین است آیا این تفاسیر معتبرتر از سایر 
تفاسیر هستند؟ 

موضع ایدئولوژیکی مفسر چه نقشی ایفا 
می‌کند؟ آیا مثل این موضع می‌تواند مانعی بر سر 
راو آنچه متن می‌خواهد بگوید باشد؟ یا این که 
ایدئولوژی ابزاری رهایی‌بخش است و این توان را 
به مفسر می‌دهد که پی به معنای درون متن ببرد 
معنایی که خواننده‌ی سطحی قادر به درک آن 
نیست؟ 

موضوع دیگری نیز که به این مسئله مربوط 
می‌شود جنبه‌ی گروهي تفسیر است. غالبا گروهی 
از م‌فسران درن‌تیجه‌ی بهره‌گیری از یک 
روش‌شناسي واحد (مثلا روش‌شناسي فرویدی. 
یونگی واسازانه) ابدئولوژي واحد (مثلا 
ایدئولوژی مارکسیستی؛ فمینبستی)؛ فلسفه‌ی 
واحد (مثلاً نلسنه‌ی افلاطون, ارسطو, آکویناس: 
لاک» هیوم) پا موضع مذهبي واحد (مثلاً موضعی 
بسنیادگراه پسروتستان لیبرال» نوگرا) به دیدگاو 
یکسانی می‌رسند. حال که گروه‌های مختلفی 
مفسران تفاسیر متفاوتی 
می‌دهند, آیا امکان اشتراک معنایی بیناگروهی 
وجود دارد؟ يا اين که هر تفسیری ماهیتاتفسیری 


از یک متن واحد به دست 
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گروهی است و دیگرانی که بیرون از باورها ر 
تعهدات آن گروه قرار دارند. نمی‌توانند در آن 
سهیم شوند؟ (نک: روان‌ک‌اوی, نظریه‌ی؛ 
واسازی؛ نقد مارکسیستی؛ نقد فمینیستی؛ 
نقد خواننده‌محور). 

اگر چنین باشد که تفسیر عمدتاً بر اساس 
باورهای مشترک شکل می‌گیرد: آنگاه این امر 
موید دیدگاهی نسبت به تفسیر است که معتقد 
است محدودیت زیادی بر مفسر متن اعمال 
می‌شود. در یین‌جاء پیش‌فرض‌ها و اعتقادات 
مفسر در پی‌بردن به معنای اثر نقش عمده‌ای ایفا 
می‌کنند. در این صورت» نقش مولف و متن 
چیست؟ 

یکی دیگر از مسائلی که فرانقد با آن 
روبه‌روست. به خوانش‌هایی مربوط می‌شود که 
برپایه‌ی دیدگاه‌های معاصر به متون قدیمی 
می‌نگرند. مثلاً آیا می‌توان از مکبتٌ شکسپیر 
تفسیری فرویدی» مارکسیستی یا فمینیستی به 
دست داد درحالی که تاریخ نگارش آن آشکارابه 
پیش از این جریانها بازمی‌گردد؟ 


مسائل مربوط به بافت تفسیر 

مسائل فرانتقادي مربوط به محیطی که در آن 
خواننده متن را می‌نهمد. حتی از مسائل مربوط به 
مفسر نیز گسترده‌تر است. مثلاً می‌توان پرسید 
بافت تفسیر چیست؟ از جهتی این پرسش را 
می‌توان چنین تعبیر کرد که قصد مفسر از تفسیر اثر 
جیست؟ آیا می‌خواهد یک تحقیق دانشگاهی 
بنویسد؟ سخئرانی بکند؟ مقاله‌ای را برای یک 
درس تهیه بکند؟ علاقه‌ی دوستی را برای خواندن 
اثر برانگیزد؟ دیدگاه نویسنده را زیر سوال ببرد؟ 
درباره‌ی موضوع مورد بحث روشنگری کنند؟ 
کسی را تحریک بکند؟ از جهتی دیگر؛ این 





پرسش می‌تواند به موقعیت تفسیر اشاره داشته 
باشد. آیاموقعیتی خصوصی است و تفسیر صرفاً 
جهت لذت خود مفسر صورت می‌گیرد؛ يا این که 
موقعیتی عمومی است و مباحثه و جدل در پی 
دارد؟ بافت تحقیقات دانشگاهی و نیز بانت 
مترتب بر موعظه‌هاء احتجاجات کلامی. دعاوی 
حقوقی, مباحثات مربوط به قانون اساسی و 
تفسیری که برمبنای روان‌شناسی بالینی از رفتار 
بیمار صورت می‌گیرند؛ همگی موجد مباحثه و 
مجادله هستند. 


مسائل مربوط به تفسیر 
تفسیر چیست؟ آیا می‌توان هرچه را که درباره‌ی 
متن گفته می‌شود تفسیر نامید؟ «تفسیر» باید 
دارای چه معیارهایی باشد تا بتوان آن را تفسیر 
خواند؟ مثلاًآیا باید به متن اصلی «وفادار» باشد؟ 
آیا باید از همان سرزندگی و نفود متنِ اصلی 
برخوردار باشد؟ آیا باید همان سعنایی را داشته 
باشد که متن اصلی واجد آن است؟ آیا می‌توان 
تفسیر رابه‌گونه‌ای متفاوت «به کار بست» و باز 
هم آن را تفسیر تلقی کرد؟ 

چه صفاتی را به درستی می‌توان در سورد 
تفسیر به کار پرد؟ آیا «صحیح» یکی از آن‌هاست؟ 
آیا سخن گفتن از تفسیر «صحیح» منطتی است؟ 
در موردٍ صفات دیگر مانند «موجه». «مستند»» 
«غنی»» «اندیشمندانه». یا «قابل قبول» چطور؟ 

آیا برای متون باید تنها به وجود یک تفسیر 
«صحیح» قائل بود؟ در طول تاریخ فرانقد, 
صحت تفسیر کتاب مقدس در تأسیس آموزگان 
کلیسایی اهمیت زیادی دالسته است. اگر چسنین 
باشد چگونه می‌توان تعیین کرد که یک تفسیر و 
فقط یک تفسیر تفسیر صحیح است؟ در غیر 
ایسن صورت. تبعات معرفت‌شناختی فرانقد 








به‌مثابه‌ی یک حوزه‌ی مطالعانی چیست؟ آیا 
فرانقد از آن دست رشته‌هایی است که از آن 
«دانش» حاصل می‌شود؟ 

از سوی دیگر شایدبتونتفاسیرگوناگونی را 
به متن نسبت داد. اگر چنین باشد, آبا می‌توان 
همه‌ی تفاسیر یک اثر را به یک اندازه مطلوب 
دانست؟ يا این که برخی بهتر از برخی دیگر 
هستند؟ در این صورت ملاک داوری چیست؟ و 
در غیر این صورت. منظور از تفسیر چیست؟ 

از تفاسیر متفاوتِ یک اثر واحد چه چیزی 
باید حاصل شود؟ آیا ین‌ها صرفآً نتیجه‌ی 
سرشت فرانقد هستند؟ با این که از مقاصد» علائق 
و نگرش‌های متفاوتِ تفسیری ناشی می‌شوند؟ 
آیا احتمالاًمی‌توان به سطوح تفسيري متفاوتی 
قائل بود که درنتیجه‌ی آن, تفاسیر به تناسب میزان 
بصیرت و عمق فهم مفسرء متفاوت شواهند بود؟ 

درحالی که بسیاری از تفسیرها به‌واسطه‌ی 
تأکیدات متفاوت‌شان با یکدیگر تفاوت دارند» 
نمونه‌هایی از تفاسیر متضاد از یک اثر واحد نیز 
وجود دارد. این امر نمایادگر شکل پیچیده‌تری از 
تنوع تفسیری است. مثلاً آدیپ شهریار سوفوکل 
هم به عنوان ترغیب‌کننده‌ای برای بازگشت به 
مذاهب المپی تفسیر شده است و هم چونان مدافع 
انسان‌گرایی نوینی که در مقابل مذهب سنتي المپی 
می‌ايستد. آبا زمینه‌های چنین تفاسیر متضادی در 
دل اثر اصلی وجود دارد. یا این که باید آن‌ها رابه 
تأثیر مفسر بر اثر نسبت داد؟ 

برخی از متون» خود. مواضع متضادی را به 
نمایش می‌گذارند. در این صورت. تفسیر باید از 
کدامیک از آن‌ها جانب‌داری کند؟ مثلاً «سفر 
پیدایش» دو روایت متفاوت از آفرینش به دست 
می‌دهد («سفر پیدایش» باب اول آیه‌ی ۱ تاباب 


دوم آبه‌ی ۲۵. گذار از یک روایت به روایت دیگر 
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در میانه‌ی آن یعنی در باب دوم آیه‌ی ۴رخ 
می‌دهد) و برخعی از جزئیات در اين دو روایت با 
یکدیگر ناسازگارند (مثلاً در اولی نفش زن با 
مرد برابر است. اما در دومی زن نقشی فرعی 
دارد). افزون براین اناجیل عهد جدید که خود 
نسخه‌های کاملاً ویراسته‌ی یک سنتٍ شفاهي 
پیش‌بوده و خلاق هستند. تصاویری کاملا 
متفاوت از آموزه‌های مسیح ارائه می‌کنند. سه‌تای 
آن‌ها (انجیل متی» مرقس و لوقا) مسیح را فردی 
معرفی می‌کنند که آموزه‌هایی درباب ملکوت 
خداوندی و عمدتاً به صورت حکایت عرضه 
می‌دارد؛ در مسقابل؛ انجیل بسوحنا مسیح را 
به صورت فردی تصویر می‌کند که در قالب 
تصاویر پیچیده (پسر خداء نان زندگی؛ ور جهان» 
شبانی خوب, رستاخیز, تاک حقیقی) و غالبا 
به‌صورت تک‌گویی عمدتاً از خود («من») سخن 


می‌گوید. 


مسائل مربوط به گیرنده‌ی مورد نظر در تفسیر 
مخاطب تفسیر کیست؟ اغلب» مخاطب موردنظر 
خودٍ خواننده است که می‌خواهد برای لذت‌بردن 
پا برای غنای ذهنی خود. اثر را بفهمد. اما گیرنده 
می‌تواند گروهی از مخاطبانیباشد که برای شنیدن 
تفسیری گرد آمده‌اند: دانشجوپان؛ جمع محفقان, 
دادگاه. یاگروه نیایش‌کنندگان. سطح دانش 
مخاطب تا چه اندازه تفسیری را که ارائه می‌شود؛ 
محدود می‌کند؟ تاجه حد یک تفسیر خود رابا 
مخاطبی معین سازگار می‌سازد؟ 


سطوح کلان بررسی 

فرانقد در سطح کلان به بررسی موضوعاتی 
وسیع‌تر از مسائل مطرح‌شده درباب تفسیر متن 
می‌پردازد هرچند که این میاحث به هم‌بسته و 
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مرتبط هستند. در این جارجوب» مسائل عام 
متعددی مورد توجه قرار گرفته‌اند که در اپن‌جا به 
آن‌ها اشاره می‌کنيم. 

برخی از مسائل فرانقد در سطح کلان, 
مسائلی روش‌شناختی هستند: آیا یک (با چند) 
روش فرانتقادی وجود دارد؟ آیا راهی (با 
راه‌هایی) پرای دست بافتن به معنای متن هست؟ 
اگر هدفب فرانقد را فهم متن بدانیم» آیا اصلاً 
فهم کنشی هست که بتوان آن را پذیرای کار 
روش‌شناختی تلقی کرد؟ 

آیا علوم انسانی (که ادبیات» فلسفه, حقوق: 
مذهب و تاریخ در آن جای می‌گیرند) که 
روش‌های فرانتقادی را به کار می‌گیرند. مجهز به 
نوعی روش‌شناسی‌اند؟ آیا این روش‌شناسی 
متمایز از سایر روش‌شناسی‌ها است؟ یا این که از 
جهاتی شبیه به روش‌شناسی علوم طبیعی پا علوم 
اجتماعی است؟ آیا اصلاً کلي مفهوم روش‌شناسي 
فراانتفادی برای نهم علوم انسانی مناسب است؟ 
شاید مفهوم روش‌شناسی نشان‌دهنده‌ی دیدگاهی 
علمی باشد که خود را بر علوم انسانی تحمیل 
می‌کند. 

اما اگر علوم انسانی یک روش‌شناسی معین را 
به کار نمی‌گیرنده پس درک يا فهم متن چبیست؟ 
شماری از مباحث فرانقد به فهم «فهم» معطوف 
می‌شوند. فهم را چگونه می‌توان توصیف کرد؟ 
چه چیزی فهم را از نهم اندک یا هیچ‌نهمی متمایز 
می‌کند؟ 

آیا فهم عینی وجود دارد؟ یا این که فهم اگر 
بیانگر ایدئو لوژی, جنسیت. نژاد. طبقه و جایگاو 
تاريخي مفسر نباشده آیا دست کم باتابنده‌ی 
آن‌ها هست؟ آیا همهی انواع تفسیر «شخصی» 
هستند؟ آیا گروهی هستند؟ مسائل مربوط به 
ارزش هدف و اعتبار علوم انسانی ارتباط 





تنگاتنگی با مناقشات یادشده دارد. آیا هدف علوم 
انسانی مانند سایر علوم, حصول دانش است؟ اگر 
چنین باشد. دانش علوم انسانی از چه نوعی 
است؟ از سوی دیگر شابد هدف علوم انسانی 
صرفا عرضه داشتن شناخت‌ها و فهم‌ها باشد. 
شاید هم باید علوم انسانی رافعالیت‌هایی دانست 
که هىدفشان غنابخشی, روشنگری با لذت 
شخصی است. از منظر فرانقد» علوم انسانی را 
چگونه باید نهمید؟ 

ه‌مچنین» فرانقد از یک منظر کلان‌نگر: 
طیف کاربستِ فرانقد را نیز سورد نظر 
قرار می‌دهد. آیا یک نظریه‌ی تفسیری را می‌توان» 
به جز متون نوشتاری, در سورد سایر 
مصنوعات فرهنگی بشر نیز به کار بست؟ آیا یک 
نظریه‌ی عام فرانقد وجود دارد که در موردٍ 
مجموعه‌ی وسیعی از حوزه‌ها کارآمد و مژثشر 
باشد؟ مثلاًآیانظریه‌ای فرانتقادی درباب تفسیر 
را می‌توان در مورد متون» رژیاهاه آثار هنری» 
موسیقی, اما واشاره‌ها: کنش‌ها و احساسات 
مردم نیز به کار بست؟ یا اين که باید در مورد هر 
حوزه‌ی تحقیقی یک نظریه‌ی فراانتقادی جداگانه 
وجود داشته باشد؟ 

در مورد هیچیک از مسائل مطرح‌شده در 
قلمروٍ فرانقد چه در سطح خرد و چه در سطح 
کلان» توافقی وجود ندارد و نوشته‌هایی که از 
دیدگاه‌های ادبی؛ فلسفی؛ حقوقی و روان‌شناختی 
نشأت گرفته‌انده منعکس‌کننده‌ی مجادلات و 
مناقشات قابل ملاحظه‌ای هستند. 


تار بخچه 

فرانقد در نضای فكري یونان باستان, و عمدتاً در 
زمانی شکل گرفت که مخاطبان فرهیخته مذهب 
سنتی المپی (و متون مکمل آن مانند اشعار هومر و 





هزیود و آثار نمایش‌نامه‌نویسان گوناگون) را زیر 
سوال بردند. پرسشی که در آن زمان مطرح شد 
این بود که چگونه باید متون دهشتناک اما؛ 
به‌هرررو؛ مقدس کهن را نهمید؟ 

متفکران بونانی به این پرسش پاسخ‌های 
گوناگونی دادند. افلاطون در جمهور بسیاری از 
آثار کلاسیک ادبیات بونان (مانند آثار هوس 
هزیوه و نیز آثارٍ شاعران) را رد کرد. او معتقد بود 
که این آثار درباره‌ی خدایان به بیراهه رفته‌اند (و 
آنان رابه صورت موجوداتی ضعیف و غیراخلاقی 
تصویر کرد‌اند) و بر کودکان تأثیرپذیر نیز اثر منفی 
دارند (یعنی آن‌ها را ترسو و بی‌مسئولیت بار 
می‌آورند). افلاطون بر این باور بود که چنین 
آثاری در جامعه‌ی آرمانی وی باید ممنوع باشند؛ 
درعوض, در این جامعه باید به بازنمودهای 
واقعیت توجه کرد. بااین وجود؛ افلاطون در اثری 
قدیمی‌تر؛ یعنی ابون؛ دیدگاهی کاملاً متفاوت را 
مطرح می‌کند؛ او می‌گوید شعر دستامد مسخر 
گشتن شاعر در خداوند است. ازاین‌رو؛ گر چه 
شعر دانش به‌بارنمی‌آورد اما مظهر البام 
خداوندی (و درنتیجه احتمالاً دارای ارزش) است. 

ارسطو در بوطیقاء از دریچه‌ی ژاثر» ساختار و 
خصوصاً تأثیر آثار بر خوانندگان» به اثر ادبی 
می‌نگرد. در این راستاء او تأثیری راکه «پالایش» 
می‌نامد» برجسته می‌سازد. 


رویکرد تمثیلی 

بااین‌همه» پاسخی که قبول عام یافت پاسخی بود 
که ابندا از سوی رواقیان عرضه شدد؛ آنان مفهوم 
معنای تمثیلی (معنایی نهان‌تر یا ژرف‌تر) رامطرح 
کردند. رواقیان مدعی بودند که خدایان بازنمود 
نیروهای طبیعت هستند. و نه بازنمود موجودات 
ماوراءطبیعت؛ و تعامل میان خدایان بازنمود 


فرانقد ۲۱۹ 


تعامل میا نیروهای زمینی است. این رویکرد 
امکان لذت‌بردن از سطح متن را فراهم ساخت و 
درعین‌حال, به باریک‌بینان نیز اجازه داد تا به 
کنکاش درماهیت و ژرفای آن بپردازند. 

رویکرد تمثیلی با پسیدایش یهودیت و 
مسیحیت در روم؛ بسط و گسترش فراوانی یافت. 
مثلاًفیلو در چارچوب بهودیت وسیعاً از رویکرد 
تمثیلی بهره گرفت تامعناهای کتاب مقدس عبری 
(«عهد عتیق») را برای مخاطبان فرهیخته‌ی 
بهودی و رومی آشکار سازد. در جهان مسیحی؛ 
آریگن رویکرد تمليلي سهلایه‌ای را مطرح کرد که 
با مردم‌شناسی وی هم‌خوان بود. در چارچوب این 
رویکرد» هر متن در سطحی‌ترین لایه‌ی خرد 
معنایی جسمی (بالفظی) دارد. آنانی که 
ژرف‌اندیش‌ترند می‌توانند به معنای اخلاقي آن 
دست یابند؛ و آنانی که در فهم و ایمان به کمال 
رسیده‌اند می‌توانند به معنای روحانی یا تمثيلي آن 
پی ببرند. 

آگوستین و کاسیان رویکرد تمثیلی چهارلایه 
را پيشنهاد کردند که هر سطح آن منطبق بود 
با سطح متفاوتی از فرهيختگي خواننده. این 
چهار لایه از نظر آگوستین عبارت‌اند از: «سطح 
تاریخی» یا لفظی؛ که شامل استعاره نیز می‌شود؛ 
و مربوط به چیزی است که نوشته با انجام 
شده است؛ «سطح علت‌شناختی» که مربوط به 
چیزی است که به خاطر آن. چیزی گفته با 
انجام می‌شود؛ «سطح قیاسی» که مربوط به 
چیزی است که توافق عهد عتیق و عهد جدید را 
منعکس می‌کند؛ و درنهایت؛ «سطح تمثیلی» که 
درواقع» مفهرمی مجازی است که به مسیح یا 
مسجموعه‌ی کلی آموزه‌های مسیحی مربوط 
می‌شود. انگاره‌ی معنايي آگوستین به‌مثابه‌ی 
روش‌شناسي فراانتفادي معیار در مور کتاب 














۰ فرانقد 


مقدس به میزان وسیعی پذیرفته شد. 

بااین حال» مدل تمثيلي فرنقد مخالفانی نیز 
داشت. تئودور سوپسوستیایی و نسطوریان که 
نوشته‌های فراانتقادی‌شان از بین رفته» مدلی 
معفارت رابه کار گرفتند. مدلی که بیشتر موید 
معنای لفظی و تاریخی بود. انزون‌براین آنان 
به خاطر طرح و بسط یک نظریه‌ی فراانتقادی 
درباره‌ی سنخ‌شناسی معروف هستند: واقعه‌ای در 
«عهد عتیق» (مانند عبور از مصر از وسط آب) 
خبر از رخ‌دادی در «عهد جدید» (مانند سل 
تعمید) می‌دهد. بر خلاف «تمثیل» که نظریه‌ای 
درباب معناست؛ «سنخ‌شناسی» نظریه‌ای درباب 
رخ‌داد درچارچوب تاریخ راعرضه می‌کند. 

رویکرد تمثیلی رویکردی بود که با 
ملاحظات فرانتقادی تناسب داشت. این رویکرد 
تعدد تفاسیر و کاربست‌ها را امکان‌پذیر ساخت؛ 
سطرح متفاوتِ فهم را که حاصل رويارويي 
خوانندگان با متن بود توضیح داد؛ و بکپارچگی 
متن را حفظ کرد؛ و اين چیزی بود که شاید» در 
ظاهر ام برای مخاطب فرهيخته و روشن‌بین 
مناسب به نظر نرسد. 

اما این رویکرد به محیط تاريخي نگارش 
متن, که در آغاز سده‌های میائه امر مهمی 
به شمار نمی‌رفت» بی‌اعتنا بود و از دیدگاه 
افلاطونی جانب‌داری می‌کرد که وافعیت را به 
سلکوتی جاودانی و بی‌زمان تقلیل می‌داد و 
تاریخ راء به‌مثابه‌ی بخشی از جهان متغیر و 
زمان‌مند. به کتاری می‌نهاد. همچنین» این 
رویکرد بسه کسثرت معناها _بسیار بیشتر از 
معناهای چهارگانه‌ی آگوستین-و به تفاسیری 
انجامید که بعدهاء از سوی برصی نظریه‌پردازان 
فرانتقادی تفاسیری موهوم و دور از ذهمن 
انگاشته شد. مثلاً در آغاز سده‌ی شانزدهم 


تیندال بر این باور بود که تفسیر تمثیلی معنای 
متن رابیاعتبار می‌کند و با این استدلال که کتاب 
مقدس تنها باید یک معنا داشته باشد و آن هم 
معنای تاریخی و لفقلی است. به شدت به این 
رهیانت تاخت. 

توماس آکویناس در سده‌ی سیزدهم؛ درعین 
اين که بر انگاره‌ی مورد نظر آگوستین صحه 
گذاشت. معتقد بود که سطوح ژرف‌تر با عالی‌تر 
معنا باید با معنای لقظی و تاریخی سازگار باشند. 
این امر فرانقد را هرچه بیشتر به سوی درک 
آهمیت تاریخ سوق داد. 


رویکرد اصلاح‌گرانه 
در زمان اصلاح‌گران دینی؛ اطلاعات بسیار 
بیشتری در مورد زیان‌های باستانی (یونانی» آرامی» 
عبری) و فرآیند انتقال متون کهن ادبی (اغلب از 
یونانی یا عبری به سریانی» سپس به عربی و آدگاه 
به لاتین) در دست بود. افزون‌براین؛ نوع نگاه به 
تاریخ تغییر کرده بود. متافيزيکي آن روز که از 
مکتب افلاطون به مکتب نوافلاطونی و از مکتب 
نوافلاطونی به مکتب ارسطویی تغییر کىرده بوده 
ظاهراً رزش بیشتری برای جهان دگرگون‌شونده 
قائل بود؛ جهانی که در آن تاریخ نقشی به سرا 
داشت. 

اصلاح‌گران پروتستان در سده‌ی شانزدهم 
(لوتس کالون و ناکس)؛ کمابیش از رویکرد 
فراانتقادی‌ای حمایت می‌کردند که تنها یک تفسیر 
از متن را مجاز می‌انگاشت: تفسیری مبتنی بر 
معنای لفظی و تاریخی (مگر اين که متن در ذات 
خود آشکارا تمثیلی با استعاری می‌بود). این 
رویکرد فراانتقادی از یک دغدغه‌ی کلامی جوانه 
زد؛ چراکه اگر قرار بر این بود که آموزگان حقیقی 
برپایه‌ی یک متن مقتدر و مرج کشف شود متن 











می‌بایست بدون ابهام با خواننده سخن بگوید. 

ارنستی, متفکر پروتستان سده‌ی هجدهم. 
تغییراتی در انگاره‌ی اصلاح‌گرانه ایجاد کرد. ار 
گفت که وقتی معنای لغوی و تاريخي متنِ اصلی 
آشکارا جا برای تنوع معناها باز می‌گذارد برای 
کثرت معناها در متن توجیه درخوری وجود دارد. 

در عمل» وقتی گروهی می‌توانست بر این 
پاور باشد که متن مفدس تنها یک تفسیر صحبح را 
برمی‌تابد کسانی که دیدگاهی مخالفی دیدگاه آثان 
نسبت به معنای متن داشتند؛ می‌بایست گروهی 
دیگر را تشکیل می‌دادند. این‌چنین بود که همراه با 
رویکرد پروتستان به نقد؛ گروه‌های رقیب با 
دیدگاه‌های متفاوت نیز سربر آوردند و نقد 
خصلتی «فرقه‌ای» پیدا کرد. اين تحول سرشتٍ 
گروهي نقد را برجسته ساخحت. 


رویکرد رمانتیک 

در تمام مدل‌هایی که تاکنون از آن‌ها سخن گفته‌ايم 
نقش مولف نادیده گرفته شده است. در آغاز 
سده‌ی نوزدهم فریدریش اشلایرماغر این 
دیدگاه را مطرح کرد که فهم هنگامی حاصل 
می‌شود که مفسر متن را می‌خواند تاپی به 
آندیشه‌ی مژلف ببرده با به‌تعبیری؛ فهم هنگامی 
واقع می‌شود که مفسر درباب موضوع مورد بحث 
با مژلف خلوت می‌کند. همان‌گونه که اشلایرماشر 
توضیح داده؛ کنش فهم عکس کنش گفتار است: 
مفسر باید آندیشه‌ای را که پایه‌ی گفتار بسوده 
فراچنگ آورد. 


رویکردهای معاصر 

فرانقٍ معاصر با اندیشه‌های دوران‌ساز ویلهلم 
دیلتای در اواخر سده‌ی نوزدهم آغاز می‌شود. 
دیلتای کوشید نا برپایه‌ی روش‌شناسیای متفاوت 


فرانقد ۲۳۲۱ 
با علوم طبیعی, نظریه‌ای جامم درباره‌ی علوم 
انسانی (00:916۷155671961:0/:0) بنا نهد. او 
روش علوم انسانی را «فهم» (۲۵/:/۵/:۵) نامید. 
هدف او توصیفب تمایز و ارزش علوم انسانی در 
دورانی بود که به این علوم حمله می‌شد. آما 
منتقدین دیلتای معتقد بودند که او با تمرکز بر 
روش پیشاپیش چارچوب فكري علوم طبیعی را 
به کار گرفته است. 

از نظر دیلتای؛ فرآورده‌های علوم انسانی 
-«جهان متاثر از ذهمن» با «دستاوردهای 
فرهنگی»- فرآورده‌هایی بشری هستند که 
از جمله‌ی آن‌ها می‌توان از آثار هنری, جنبش‌های 
اجتماعی, ایدئولوژی‌های سیاسی؛ اندیشه‌ها؛ 
رقص‌هاء قوانین» قانون‌های اساسی, آشکال 
سیاسی؛ زباد‌هاء ملذاهپ؛ اسطوره‌هاء آداب 
و رسوم وسنت‌هانام برد. خلاصه این که 
دستاوردهای فرهنگی شامل ه مه‌ی انواع 
آفریده‌ها و احساسات بشری می‌شوند که علوم 
انسانی نیز از جمله‌ی آن‌هایند. دیلتای کوشید تا با 
تمرکز بر «فهم»: شالوده‌های علوم انسانی را 
پی‌ریزی کند و به این ترتیب. مبنایی فراهم آورد تا 
باعلوم انسانی در مقام رشته‌های جدي دانشگاهی 
برخورد شود؛ رشته‌هایی که ارزش آن را دارند که 
در برنامه‌ی درسی دانشگاه‌های مدرن گنجانده 
شوند. اهمیت کار دیلتای در این بود که او 
بنیادهای علوم انسانی را به‌منزله‌ی یک موضوع 
جدي هرمنوتیکی که تبعات فرارانی به همراه 
دارد, مطرح کرد. این مسائل ذهن پزوهندگان 
سده‌ی بیستم رابه خود مشغول کرده است. 

پس از دیلتای؛ از دیدگاه‌های انتفادي 
گوناگونی نظیر دیدگاه‌های هرمنوتیکی» 
ساختارگراه ثبات‌گرا و غبره اندیشه‌های فرانقدی 
گوناگونی مطرح شده است. و محفقانی از 











۳ فرانقد 


حوزه‌های پژوهشی گوناگون مانند مطالعات 
کلاسيکي مربوط به کتاب مقدس, نظریه‌ی ادبی, 
انواع رویکردهای روان‌شناختی؛ نظریه‌های 
حسقوقی, و فسلسفه‌های تسحلیلی» اتنباتی؛ و 
پدیدارشناختی به بررسی آن پرداخته‌اند. (نک: 
ساختارگرایی؛ نقد پدیدار شناختی). 

در دهه‌های ۱۹۳۰ و ۱۹۴۰ اثبات‌گرایی 
آوازه و اهمیت چشمگیری در اروپاء بریتانیا» کانادا 
و اپالات متحده کسب کرد. اثبات‌گرایان معتقد 
بودند که علوم انسانی, به لحاظ شناختی؛ بی‌معنا 
هستند و به معنای دقبق کلمه (و برخلاف علوم 
دیگر) واجد هیچ حقیقتی نیستند. رودلف 
کارناپ. آ. ج. لیر آتو نویرات و دیگران پیشرو این 
پورش بر ضد پژوهش در علوم انسانی بودند و 
محققان» اقدان ادبی» و متفکران دینی را به دلیل 
این که گزاره‌های‌شان ابطال‌پذیر نیست به مبارزه 
خواندند. این جریان شور و هیجان زیادی 
برانگیخت, اما به خاطر مشکلاتی که برای تدوین 
ملاک‌های معناداری داشت, سرانجام نروکش 
کرد. 

مرمنوتیک را نظریه‌پردازانی هم‌چون هانس 
گثورک گادامر: امیلیو یتی» بورگن همایرماس» پبل 
ریکور؛ رودلف بولتمان و دیگران شرح و بسط 
داده‌اند؛ اینان کوشیده‌اند تا به شیوه‌های گوناگون؛ 
پیش‌انگاشت‌های نقد را آشکار سازند. گادامر با 
تکیه بر آثار فلسفي مارتین هایدگر» به طورٍ خاص 
به نقشی که پیش‌انگاشت‌ها («پیش‌داوری‌ها»)» 
درکنار سنت (و اجتماع)؛ و تاریخ‌مندی و انق 
مفسر در نقد دارند» تأکید می‌کند. (نک: افشق 
انتظار). هرسوتیک با پذیرنتن تاريخ‌مندي 
مفسر موقعيت‌مندي تاریخی همه‌ی انسان‌ها و 
نقش آن در نهم آثارٍ حوزه‌ی علوم انسانی را 
می‌پذیرد. این امر در شیوه‌ی هرمنوتيکي بولتمان 





یعنی «اسطوره‌زدایی» که به طورٍ گسترده‌ای 
مقبولیت یافته؛ به‌روشنی توضیح داده شده است. 
بولتمان پيشنهاد کرد که برای شناختن 
تاریخ‌مندی‌های متفاوت مفسر و متون کهن باید 
از نظام اسطوره‌اي متن اصلی (الگوی فكري متن) 
بهره بگیریم تا پیام آن (کریگما) را کشف کنيم, 
آن‌گاه نظام اسطوره‌اي اولیه رابه کنار نهیم تابتوانیم 
پیام را در لپ نظام اسطورهاي تازهتری قرار 
دهیم. به این ترتیب» در حالیکه تاریخ‌مندی‌های 
متفاوت مفشر و مولف با یکدیگر سازگار 
می‌شوند معنا (همان پیام) نیز حفظ می‌گردد 
(کریگما اسطوره‌زدایی و بازاسطوره‌پردازی 
می‌شود). 

به طورٍ کلی» رویکرد هرمنوتیکی به فرانقد 
مژید دیدگاهی است که بر کثرتِ تفسیرها در نزد 
مفسران و در دوره‌های تاريخي زندگي آنان و نیز 
در تعامل مستحکم میان متن و مفسر تأکید 
می‌ورزد. در ایين میان؛ تنها اسشا اریک دانلد 
هرش است که اعتفاد دارد معنای متن همان معنای 
مورد نظر مژلف است. هرش درمقام فراناقد و 
مفسری که اشعار رمانتیک و آثار ويليام بلیک را 
مفصلاً بررسی کرده است» شاید تنها کسی باشد 
که در فرانقٍ ادبي امروز و در حوزه‌ی‌هرمنوتیک» 
به طورٍ جدی از رویکرد مبتنی بر «معنای واحد» 
به هرمنوتیک جانب‌داری می‌کند. او را محققان 
پنیادگرا که رویکردی مشابه در فرانقد دینی دارند» 

رویکردهای فراانتقادي پسیاری هستند 
که توجه‌شان به ساختار اثر معطوف است. 
رویکردهای انتقادي مبتنی بر صورت و مبتنی بر 
متن در چارچوب مطالعات دینی؛ ملاحظات 
ساختاری و سبک‌شناختی را راه‌گشای معنای متن 
می‌دانند. (نک: ساختارگرایی؛ سبک‌شناسی). 





چنین رویکردهایی مثلاً با جداکردن تأکیدها و 
سنت‌ها در درون متن تصحیح‌شده؛ به بررسي 
تأثیر فراانتفادي چهار رگه‌ی ادبی (رگه‌های له 13 
و 12) در «اسفار خمسه» (تورات) می‌پردازند و 


از آن برای ارائه تفسیری از متن استفاده می‌کنند. _ 


به همین ترتیب؛ برای تفسیر «کتاب ایوب» نیز از 
ساختار آن (که شامل پیش‌درآمد» گفتگوه 
تک‌گریی الیهو: تک‌گویی بهره و پی‌گفتار است) 
کمک می‌گیرند هر چند که در این مورد موضوع 
اندکی پیچیده‌تر است, زیرا معلوم نیست که هر 
پنج واحد ساختاری یا برخی از آنها اصالت 
داشته باشند پا نه. 

تحفیق ساختارگرایانه درباره‌ی سرشت 
زبان, از زاویه‌ای دیگر نیز بر اهمیتِ ساختار 
تأکید کرد. ایسن تحقیقات اغلب تحقیقاتی 
مردم‌شناختی (مانند تحقیقات کلودلوی استروس) 
و یا تحقیقاتی زبان‌شناختی (مانند تحقیقات 
فردینان دو سوسور) بوده‌اند. و همین‌ها بر 
رویک رد ادبی به فرانقد تأثیر گذاشته‌اند. 
رویکردهای ساختارگرا توجه خود را به جهان 
گفتمان. جهانی که آفریده‌ی مجموعه‌ای از 
نشانه‌هاست. معطوف می‌کنند. این رریکردها 
می‌کوشند این جهان را در کیت متمایز آن بفهمند. 
(نک: نش‌انه). در همین راستاست که مثلاً 
فراناقدان ساختارگرا تتوجه خود را به بررسی 
«زبان سارتر» یا «زبان کتاب ایوب» معطوف 
می‌کنند. موضع نورتروپ فرای در رمز کل 
(۱۹۸۲) عملاً موضعی ساختارگرایانه است؛ به 
این معنا که تحلیل کهن‌الگويي وی به بررسي 
کلیّتِ الگوهای یکه‌ی «زبان کتاب مقدس» 
می‌پردازد. ۲ 
از نظر ساعتارگرایانی چون رولان بارت زبان 
از نشانه‌هایی ساخته شده که دو جزء دارند: دال و 


فرانقد ۲۲۳ 


مدلول. (نک: دال /مدلول /دلالت). 

سایر رویکردهای فراانتقادی (مانند رویکرد 
هرمنوتيکي پل ریکور) معتقد به وجود جزه 
سومی در زبان هستند که همانا مرجم است. بحث 
دربار‌ی اجزاء زبان مسئله‌ی فراانتقادي دیگری 
را مطرح می‌کند که به آن‌چیزی مربوط می‌شود که 
متن از آن سخن می‌گوید. از نظر ریکور؛ گفتمان 
حرکتِ ضروري اجزاء زبان به سوی جهان است. 
از نظر بارت آن‌چه مورد توجه فرانقد است بیشتر 
سازمان‌بندی دال‌هاست تا سازمان‌بندی مدلول‌ها. 
به این ترتیب» از دید بارت. کار نقد ادبی همانا فهم 
نظام منسجم نشانه‌هاست. 

دز کستار ,رد و گسترشن هسرئوژیک و 
ساختارگرایی؛ رویکرد دیگری وجود دارد که 
همانا نقد نو است. این رویکرد در سال‌های 
آغازین دهه‌ی ۰ به دست رابرت پن وارن؛ 
کلینت بروکس, آلن یت و جان کرو رنسام 
پاگرفت. این رویکرد با اعتقاد به این که ادبیات را 
باید موجودی خودبسنده تلقی کرد, توجه خود را 
به متن معطوف کرد. اين امر ناقدان نو را؛ همم از 
فراناقدانی که به نقش مولف تأکید داشتند متمایز 
ساخحت» و هم از فراناقدانی که برای خواننده/ 
مفسر نقش مهمی قائل بودند. ین گروه دوم» 
فرااقدانِ تاریخ‌گراه مارکسیست و روانکاو را که 
بر نقش دیدگاه ناقد تأکید داشتند دربر 
می‌گیرد. (نیز نک: نوتاریخی‌باوری؛ نقد 
ماتریالیستی). 

واسازی رویکرد تازه‌تری است که مرجعیت 
برخی از آثار را (که به هر دلیل آهمیت پیشتری 
نسبت په سایر آثار دارند و یا در بررسی باید بر 
دیگر آثار سلطه داشته باشند) زیر سژال می‌برد. 
بنابر این متن می‌تواند متنی عامه‌پسند, فلسفی؛ 
تاریخی يا اسطوره‌ای باشد. و به‌همین ترئیب» 














۴ فرهنگ 


کارتون‌هاء اپراها و قطعاتِ نثر نیز همگی «متن» 
هستند. واسازی, در سطحی دیگر؛ می‌کوشد تا به 
صدای سرکوب‌شده‌ای که در دل صدای مسلط 
برای بیان حود می‌جنگد. پی ببرد. در ابالات 
متحد, جوزف هیلیس میلر؛ پل دو مان و هرولد 
بلوم در پانزده سال گذشته از واسازی حمایت 
کرده‌اند. به‌همین قباس فمینیست‌هایی مانند هلن 
سیزو ژولبا کریستوا؛ آلیس جاردین و لوس 
ایریگاری با راسازي متن و زبان صدها سال 
سلطه‌ی مردسالار مذکر و سفید را کنار زده‌اند. 
سیزو و جاردین برای پاپان بخشیدن به گفتمان 
مردانه شروع به ساختن دوباره‌ی زبان کردند. پس 
از دیلتای, رویکردهای فراانتقادی مسائل خحرد و 
کلانی را که فرانقد با آهاروبه‌روست» حبل 
نکرده‌اند. نظریه‌پردازان هنوز هم براساس 
دیدگاهی که نسبت به روابط میان ملف» متن 
(زبان» ساختار: ژاثر, تاریخ‌مندی) خواننده /مفسر 
(که شامل سنت و علائق نیز می‌شود)؛ تفسیر 
(معناء کاربست) و مخاطب (کسی که تفسیر برای 
اوست) دارند» عمیقاً از یکدیگر متمایز می‌شوند. 
> متن؛ مولف؛ خواننده؛ هر منوتیک؛ ادییات 


جمواز/۷ .۸ عتصعظ 


فرهنگ (و۲بات) 
فنرهنگ اصسطلاحی است که در حوزه‌های 
زیبایی‌شناسی. انسان‌شناسی و ایسدئولوژی 
به کار می‌رود و چه به صورت ضمنی و چه 
به صورت صریح در مقابل مفهوم طبیعت قرار 
می‌گیرد. مسفهوم نرهنگ در معنای عام آن» 
الگوهایی از شناخت بشری را دربر می‌گیرد که به 
باورهای مرسوم» صورت‌بندی‌های اجتماعی؛ و 
ویژگی‌های نزادی. دینی یا گروهی دلالت دارند. 
افزون‌براین؛ فرهنگ به نوعی رابطه یا نزدیکی با 





علوم انسانی, هنرهای زیبا و دیگر فعالیت‌های 
علمی و فکری نیز دلالت می‌کند و در ارتباط با 
افراد خاص, اغلب مترادف آداب‌دانی نیز هست. 
بااین‌حال» باید یادآور شویم که فرهنگ 
اصطلاحی عام و کلی نیست و معنای آن طی 
تاریخ دیرینه‌اش ثابت باقی نمانده است. چنان که 
ری‌موند ویب‌لیامز در سارکسسسم و ادسیات 
(۱۹۷۷)شاطر نشان کرده است: «در اواخر سده‌ی 
هجدهم دو اصطلاح «فرهنگ» و «تمدن» عملاً 
به‌جای هم به کار می‌رفتند. هر دو اصطلاح واجٍ 
مفهومی دوگانه بودند: هم به وضعیتی تثبیت‌شده 
اشاره داشتند و هم به وضعیتی در حال تحول و 
تکامل ... فرهنگ که فرآینٍ عام تحول و تکاملي 
«درونی» بود؛ طوری بسط پیدا کرد که معنای 
تسوصیفی ابزارها و آثارٍ چنین تحولی را نیز 
دربربگیرد: یعنی به مقوله‌ی عام هنرهاء مذهب» 
نهادها و فعالیت‌های معنادار و ارزش‌گذار تبدیل 
شد؛ نقش مذهب تضعیف شد و عملاً نوعی 
متافيزيکي ذهنیت و فراینٍ خلاقیت جای آن را 
گوفت. فرهنگ ژرف‌توین سنده ژرفانرین 
کشش, و ژرف‌ترین منبع «روح آدمی؛ انگاشته 
می‌شد. درعین حال؛ در آن زمان فرهنگ صورت 
عرفی‌شده و آزادگشته‌ی آشکال متافيزيكي متقدم 
نیز بود. کارگزاران و فرآیندهای فرهنگ» مشخصاً 
عواملی انسانی بودند و به‌شکل سوژه‌ی انسانی 
تسعمیم می‌بافتند» اما برخی آشکال معیّن 
شبه‌متافیزیکی -تخیل, خلاقیت. الهام امر 
زیبایی‌شناختی- دروافم؛ در جرگه‌ی تازه‌ای 
جمع شدند» ([۰]۱۶۲۱ ص ۱۵ ۱۷). وبلیامز به 
تاریخ مشخص, و تغییر و تحولاتِ ایدئولوژیک» 
و نیز معنایی که مفهوم فرهنگ پشت سرگذاشته 
است. اشاره می‌کند. آن‌چه صراحتاً در اين قطعه 


دیده می‌شود اشاره به روند عرفی شدن فهم 





مااز مفهوم فرهنگ است. افزون‌براین؛ به 
گمان ویلیامز: مفهرم فرهنگ به مجموعه‌ای از 
فعالیت‌های اجتماعی دلالت دارد که در هر 
دوره‌ای» در قالب باورها؛ طبقه‌ی اجتماعی یا نژاد 


تعریف می‌شوند. 
گرچه آنتونیوگرامشی هيچ‌گاه نظرب‌ی 


مارکسیستی منسجمی درباره‌ی فرهنگ به دست 
نداد, اما وی در یادداشت‌هایش ابزار مناسبی را 
فراهم آورد تا به کمک آن» تحلیل نرهنگی 
برپایه‌ی تاریخ, فرهنگ. و جامعه استوار شود. «با 
اين که گرامشی هرگز تعریفی نظری از مفهوم 
فرهنگ به دست نداد, اما می‌توان گفت که از نظر 
ری فرهنگ مفهومی است که کم وبیش و 
به شکلی سودمند» در میان جهان هنر و پژوهش از 
یک سو و جهان سیاست و جامعه از سوی دیگر» 
عمل می‌کن... از نظر سوسیالیست‌های هم‌نسلي 
گرامشی؛ فرهنگ عمدتاً به معنای ادبیات و 
آموزش بود و طبقه‌ی کارگر باید می‌کوشید تا 
فرهنگ خاص خود را بسازد و خود را از بند 
بورژوازی آزاد کند.. بااین حسال در پس 
مشاهدات و یافته‌های پراکنده‌ی گرامشی که در 
حوزه‌های وسیعی صورت گرفته است. می‌توان 
دست کم وعی منهوم تلويحي نظری را در مورد 
فرهنگ دید؛ مفهومی که بر آرا و مشاهدات وی 
تأثیر گذاشته است. چیستی ایین مفهوم نهفته را 
می‌توان از نحوه‌ی برخورد گرامشی با هنر و 
ادبیات و نیز با دیگر موضوعات استنتاج کرد. در 
تمامی موارد, گرامشی فی‌نفسه به ود موضوع 
مورد بررسی چندان توجهی نمی‌کند. بلکه بیشتر 
جایگاء آن موضوع را در میان سایر نعالیت‌های 
اجتماعی مورد توجه قرار می‌دهد. موضوع مورد 
علاقه‌ی وی در بررسی هر و ادبیات؛ بستر 
فرهنگی آن‌ها و جایگاهی است که آن‌ها در درون 


۲۳۸۵  گنهرف‎ 


«رویناهای پیچیده‌ی» یک صسورت‌بندي 
اجتماعی اشغال می‌کنند... مفاهیمی ازقبیل 
«جامعه‌ی مدنی». «دولت» «هزمونی»» و 
«روشنفکران» مفاهیم بنيادین و مژثر مشاهدات 
گرامشی پیرامون مضامین فرهنگی هستند. 
همان‌گونه که فرهنگ در نسبت با دیگر 
فعالیت‌های اجتماعی استفلال اندک و محدودی 
دارده معنای فرهنگ در طرحواره‌ی نسظري 
گرامشی نیز وابسته به معنای سایر سفاهیم است. 
(۸۶۱ ص ۱۳-۱۳). فورگاس و نیوئل اسمیته؛ 
که ویراستاران آثار گرامشی هستند» تعریف 
موجزی از نظریه‌ی گرامشی درباره‌ی فرهنگ 
ارائه نمی‌کنند. و حاطر نشان می‌کنند که خحود 
گرامشی هم چنین کاری نکرده است. ما این قطعه 
رابه این دلیل نقل کردیم که به خوبی نشان می‌دهد 
برداشت گرامشی درباره‌ی فرهنگ از دل آذچه 
عجالتاً تحلیلِ «ساختاري» جامعه تلقی می‌شود 
سربرمی‌آورد. به این ترتیب» می‌توان نشان داد که 
بر خلافی نظریه‌ی صورت‌گرایی, لابه‌های 
مختلف اجتماعی نه مستقل از یکدیگرند و نه 
یکسره متمایز. ویلیامز و ویراستاران آثارٍ گرامشی 
تلویحاً به این نکته اشاره کرده‌اند و شرح زیر نیز 
نمونه‌ای از چنین رویکردی است: اباید متوجه 
باشیم که اگرچه به لحاظ نظری, ذرهنگ را 
نمی‌توان «موضوع» یک توصیف یا تعریف 
علمی قرار داد اما نمی‌توان آن را در مقام افتي 
مسعنایی تمامی گفتمان‌ها نادیده گرفت؛ 
گفتمان‌هایی که می‌کوشند در جهان ملل (ملل 
سلطه‌گر یا زیر سلطه به‌رسمیت شناخته‌شده یا 
انکارشده ملل در پي وحدت یا در حال ادغام در 
مجموعه‌هایی بزرگ‌تر) دال بر هویت باشند. (نک: 
گسفتمان). نیز گفتنی است که خود واژه‌ی 
«فرهنگ» پس از گذر از دوران پیشاتاریخی‌اش و 














۶ فرهنگ 


نیز دوران تبلور و شکل‌گیریاش در اواخر سده‌ی 
هجدهم و آغاز سده‌ی نوزدهم دقیقاً در زسانی 
نقش حیاتی‌ای را که امروزه یز واجد آن است به 
دست آورد که شکل دولت-ملت بر دیگر آشکال 
حکومتی در اروپا فائق آمد و در سایر نقاط جهان 
نیز به تدریج عمومیت یافت. از آن پس هرگونه 
تخصیص جمعي دانش: حقوق و سنت‌ها باید 
شکلی از «فرهنگ» تلقی می‌شد؛ حال این شکل» 
یا نهادی متعلق به «نظم فرهنگی» بود و یا نظم 
موجود فرهنگی را به مبارزه می‌طلبید. هر شکلی 
از هویت یا باید ريشه در گذشته‌ی فرهنگی 
می‌داشت, و یا در نضای فرهنگي آینده ترسیم 
می‌شد؛ فرهنگی که در پرتوٍ ريشه‌ها بی‌وقفه به 
پرسش کشیده می‌شود» ([۰]۸۱ ص ۱۸۰-۱۷۹ 
بالیبار نیز مانند ویلیامن دگردیسی معنای اصطلاح 
«فرهنگ» را در بستر زمینه‌های تاريخي معین 
می‌بیند. او تحت عنوان «نظم فرهنگی» به کارکردٍ 
هژمونی نیز اشاره می‌کند. به رخم واقعیتی که بالیبار 
به آن اشاره می‌کند و می‌گوید که به لحاظ نظری. 
فرهنگ را نمی‌توان «موضوع» یک توصیف یا 
تعریفی علمی قرار داده ما شاهد زایش و بالش 
احستمالاً اجعناب‌ناپذیر گفتمانِ دانشگاهی در 
حوزه‌ی مطالعات فرهنگی هستیم: «به نظر 
می‌رسد که تعریف دقیق فرهنگ در «مطالعات 
فرهنگی» ان‌حصاراً به حوزه‌ی معنا مربوط 
می‌شود. شاهد اين مدعا آن است که در جدال بر 
سر تعریفب اصطلاح فرهنگ؛ همه در مورد 
موقعیت ممتازِ نظریه‌ی دلالت -تجزیه و تحلیل 
معناهایی که در ن ظام‌های نشانه‌ای ساخته 
می‌شود- اجماع دارند» ([۹۰/» ص .)٩۲‏ (نک: 
دال /مدلول /دلالت). 

میشل برت با احتیاط می‌گوید که چنین 
گفتمانی خود نشان از استیلای تحلیل ساخعتاری- 





معنایی فرهنگ دارد؛ و این رویکردی است که 
نمونه‌ی آن را در اثر متأخر بودربار نیز می‌بینیم: 
«کالاها آشکارا تولید می‌شوند حال آن که در موردٍ 
زنان چنین نیست؛ زنان به شکلی متفاوت و 
به‌راسطه‌ی کلمات تولید می‌شوند. با این حال» در 
سطح توزیم کالاها و چیزها؛ هم‌چون کلمات و 
زنان, نظامی جهانی؛ دلبخواهی» و منسجم از 
نشانه‌ها را می‌سازند: نظامی «فرهنگی» که نظم 
اجتماعی ارزش‌ها و طبقه‌بندی‌ها را جایگزین 
جهان تصادفی نیازها ولذت‌هایا همان نظم 
طبیعی و زیستی می‌کند. اين موضوع بدان معنا 
نیست که ادعا کنیم هیچ نیاز با فایده‌ی طبیعی‌ای 
وجود ندارد. نکته این جاست که پی ببریم مصرف؛ 
که مفهومی خاص جامعه‌ی مدرن است به این 
صورت پدید نیامده است. این موضوع در موردٍ 
تمامی جوامم صدق می‌کند. آنذچه به لحاظٍ 
جامعه‌شناختی برای ما اهمیت دارد و آنچه 
مشخصه‌ی جامعه‌ی ما تحت لوای مصرف است» 
پذپرش عام اتخ سطح بنیادین در نظامی از 
نشانه‌ها است. نظامی که به نظر می‌رسد وجه 
خاصی از گذار از طبیعت به فرهنگ» و احتمالاً 
رجه مشسخصه‌ی دوران ماست.» ۱۲۱۱۱ ]۰ 
ص ۴۸-۳۷). (نک: نشانه) برت که این تأکید بر 
کارکردهای دلالتی را مشکل‌ساز می‌داند: 
مشخصه‌های دیگری را در تبیین فرهنگ وارد 
می‌کند: اسفهوم فرهنگ در برداشت سنتي 
انسان‌شناسانه از شیوه‌ی زندگی نیز وجود دارد: 
در ساخت وبافتٍ رفتار ممیزه‌ی مردم در برخورد 
با چیزها. البته در دنیای معاصر که مهاجرت و 
آوارگی مردم موجب شده است که هویت‌های 
فرهنگي «آمیخته» و پیچیده‌تری شکل بگیرند: 
توصیفی عمومي فرهنگ به‌مثابه‌ی «شیوه‌ی 
زندگی» نیز بسیار پیچیده‌تر شده است. این نکته ما 


کت 





رابه جانب مسائل مربرط به «تفاوت فرهنگی» 
رهنمون می‌کند و مارا با این پرسش رویارو 
می‌کند که آپا می‌توان و آیا لازم است که تجربه‌ها 
را «تسرجمه» کرد؟ و اگر پاسخ مثبت است» 
چگونه؟... اصطلاح فرهنگ تمایزی فروناکاستنی 
میان هثرها و فرهنگ عابه را همراه خود می‌آورد 
-اگر با آن موافق باشیم آن را «فرهنگ عامه» 
می‌نامیم و در غیر این صورت» آن را «رسانه‌های 
گروهی» می‌خوانيم. ... رشته‌ی «مطالعات 
فرهنگی» تلاش متهورانه‌ای را صورت داده است 
تا تمایز دوگانی میان فرهنگ والا و فرهنگ پست 
را از میان ببرد و با ارئه‌ی نظریه‌ها و روش‌هایی به 
مانشان دهد که در دو سوی این تمایز ارزش‌مدار؛ 
چه چیزٍ مشترکی نهفته است. «مطالعات فرهنگی» 
خود این پایگان و ارزش‌های منتسب به 
فرآورده‌های «فرهنگ والا» را زیر سژال می‌برده 
۱ص ۲۱). 

توجه بت به نمودهای مادی, مسائل قومی و 
تفاوت‌هاء و به پایگانِ اجتماعي فرهنگ» موجب 
می‌شود که پيچيدگي مفهوم فرهنگ با موشکافی 
در نعالیت‌های گوناگون اجتماعی مورد بررسی 
قرار بگیرد. افزون براین؛ رویکردهای انتقادی 
دیگری نیز هستند که امر فرهنگ را نمود 
فعالیت‌های مادی می‌انگارند. مثلا پی‌بر بوردیو در 
نستدهای جامعه‌شناهتي خود. برای توصیفب 
ارزش نهاني موجود در آموزش و پرورش جوامع 
غربی, از اصطلاح «سرمایه‌ی فرهنگی» استفاده 
می‌کند. و مهم‌تر این که ب ستفاده از این اصطلام, 
می‌کوشد تا نشان دهد که چگونه دانش کارکردی 
شبیه به کارکرد سرمایه پیدا می‌کند؛ و این امر 
هنگامی رخ می‌دهد که اکتساب آشکال پذیرفته‌ی 
اجتماعی و مجموعه‌های منتشرٍ دانش» بر طبقي 
مضامین ارزش‌های فرهنگی صورت بگیرد. 


۲۲۷  ینهرف‎ 


«کالاهای فرهنگی نیز اقعصادٍ خود را دارند؛ 
اقتتصادی که واجد سنطتی خاص خود است. 
جامعه‌شناسی می‌کوشد شرایطٍ پیدایش مصرف. 
کنندگان کالاهای فرهنگی و شکل‌گيري ذائفه‌ی 
آن‌هانسبت به این کالاها را ترسیم کند... اما 
فعالیت‌های فرهنگی را تمام وکمال نمی‌توان 
فهمید, مگر این که مفهوم متعارف محدود و 
تجويزي فرهنگ را به مفهوم انسان‌شناختي آن 
بازگردانيم و ذائقه‌ی پرورده و پیچیده نسبت به 
ظریف‌ترین ابژه‌ها را به ذاشقه‌ی ابعدایی‌مان 
در موردٍ طعم‌های غذا پیوند دهیم. درحالی که 
ايدنولوژي فره‌مند ذائفه را در فرهنگی مشروع, 
موهبت طبیعت می‌داند. مشاهدات علمی نشان 
می‌دهد که نیازهای فرهنگی محصولٍ آموزش و 
پرورش‌اند: بررسی‌ها نشان می‌دهند که تمامی 
فعالیت‌ها واولویت‌های فرهنگی به شدت با سطح 
آموزش ارتباط دارند. شیوه‌ی اکتساب فرهنگ به 
شموه‌ی استفاده از آن متکی است... یک اثر هنری 
تنها برای کسی جالب توجه و معنادار است که از 
توانش فرهنگي لازم برخوردار باشده یعنی ببه 
رمزگانی که آن اثر دررچارچوب آن رمزگذاری 
شده است» اشراف داشته باشد. تحقق آگاهانه با 
نااگاهانه‌ی طرح‌واره‌های آشکار و تلويحي درک 
و شناخت که فرهنگ تصویری و موسیقایی 
را می‌سازند, شرطر پنهان بازشناسی سبک‌هایی 
است که وجه مشخصه‌ی یک دوران, مکتب؛ 
یا نویسنده هستند و كلاً شرط پنهان آشنایی با 
منطق درونی آذاری است که سقتضای لذت 
زیبیی‌شناعتی هستند... بناب راین؛ مواجهه با 
اثر هنری «عشق در نگاه اول» نیست... احساس 
لذت در دوست دار هنر کنشی همدلانه است که که 
خود متضمن کنش شناخت است و این یکی 
همان عملي رمزگردانی است. و تلویحاً از فراگيري 











۸ قدرث 


شسناختي رمزگان فرهنگی حکایت می‌کند» 
((۱۹۸) ص ۳-۱ 

بوردیو می‌کوشد انواع تعاریف و برداشت- 
های موجود از فرهنگ را به یکدیگر پیوند دهدء و 
تعاریفی جامعه‌شناختی و انسان‌شناختی را به 
تعاریفی که در نسبتٍ با ایدولوژی تعریف 
شده‌اند و نیز به برداشت‌هایی که مبتنی بر 
رمرگذاري فرهنگي موضوع هستند. پیوند بزند. 
به این ترتیب. شاید بتوان در این‌جاء نوعی گذار از 
مناسباتِ بپیرونی به مناسبات درونی و از 
گفتمان‌های اقتصادی و کالایی به گفتمان‌های 


سوژه‌گی و دلالت را مشاهده کرد. 

> ماتریالیسم فرهنگی؛ نقد مارکسیستی 
مو۲اه/۷ مها 

قدرت (۳۵۷۵۲) 


برای شاخه‌ی عمده‌ای از نقد معاصر و نظریه‌ی 
انتقادی -یعنی تجزیه و تحلیل سياسي کنش‌های 
متنی -مفهوم قدرت اهمیت بسیار دارد. این توجه 
پبسه ارتباط میا متون و مناسبات قدرت در 
جامعه‌ای که متون در بستر آن تولید می‌شوند» 
سر منشاء مطالعاتی در باب قدرت به‌مثابه‌ی امری 
بازنموده و یز به‌مثابه‌ی نیروی برون‌متنی‌ای شده 
است که سرشت بازنمایی را ساخت می‌دهد و 
محدود می‌کند. بسیاری از اين مطالعات مستفیماً 
وام‌دار آثار میشل فوکو هستند, و او نیز از نیچه و 
به حصوص از تبارشناسی اخلاقٍ وی تأثیر پذیرفته 
است. 

فوکو به‌واسطه‌ی تحقیقاتی که درباب ساختٍ 
اجتماعي سوژه‌گي انسان صورت داد. تصویر 
دیگری از مسفهوم متداول و معمول قدرت 
-قدرت به‌مثابه‌ی توأنایی ایجا تغییر در جهان؛ 
به‌مثابه‌ی چیزی یا ایستاری که می‌توان به سوژه‌ی 





انسانی نسبت داد-به دست می‌دهد. اما فوکو 
قدرت را ویژگی آن دسته از مناسبات میان اراد 
می‌داند که در چارچوب آن, نظام‌های کنترلي یک 
جامعه‌ی مفروض, آگاهانه وارد عمل می‌شوند. 
به طورِ مشخص‌تر ْعمال «قدرت» (از نظر فوکو 
قدرت تنها زمانی وجود دارد که اعمال شود) 
کنش سازمان دادن به حوزه‌ی کنش ممکن دیگران 
به‌واسطه‌ی به‌كارگيري یک يا چند رمسزگان با 
«نظم» نهادي حاکم است؛ و این رمزگان‌ها یا 
نظم‌ها می‌توانند آموزشی؛ مذهبی؛ پزشکی یا 
سیاسی باشند. افزون‌براین» فوکو خاطرنشان 
می‌کند که «قدرت» تنها فرآورده‌ی فرعي ای 
نظم‌ها نیست. بلکه در جای خود؛ نیروی مولدی 
است که تصورات مشخص ممکن را از آنچه فرد 
می‌تواند درباره‌ی خودبداند» شکل می‌دهد. و این 
یکی به‌نوبه‌ی خود؛ در خدمت حفظ اپیستمه‌ی 
هر جامعه است. (نک: اپیستمه). در این معنا» 
راب طه‌ی معرفت‌شناختی میان «سوژه‌گی» و 
«انقیاد». به‌هیچ‌روی, رابطه‌ای دل‌بخواهی 
نیست. از نظر فوکو و در تقابل با تعاریف 
متداول‌تر قدرت به یک سوژه‌ی انساني منفرد 
وابسته نیست. محدود به نهادهای دولتی نیست؛ 
یک‌سویه نیست. ضرورتاً بازدارنده نیست» و از 
مناسبات اجتماعی‌ای که در چارچوب آنها 
پدیدار می‌شود و به‌واسطه‌ی آن‌هاء به اهداف خود 
می‌رسد» جداشدنی نیست. 

فوکو در تلاش خود برای بیان عملکرد 
قدرت به‌مذابه‌ی سجموعه‌ای از مناسباتی که 
به طور تاریخی واجتماعی شکلگرفته‌اند, آگاهانه 
از دادن شأن یک نظریه‌ی قدرت به مجموعه‌ی 
آراء خود سرباز می‌زند. درمقابل ار همواره 
خوانندگان خود را ترغیب می‌کند که هرگونه 
بررسی بعدی از مناسبات سلطه را برپایه‌ی تجزیه 





و تحلیل مشروح تاریخی استوار سازند. این تأکیلٍ 
یکپارچه بر قدرت و بر نمود خاص تاريخي آن, 
به شدت بر کنش انتفادی‌ای که به نسوتاریخی - 
باوری مشهور شده است تأثی رگذاشته است. مثلاً 
استیون گریر بلّت استاد و نظربه‌پرداز ببجسته‌ی 
نوتاریخی‌باوری, پیوندهای مهمی میان بازنمايي 
سوژه‌گی انسان در ادبیات نوزایی انگلستان و 
شاختار متاسات قدرت در جانعه‌ی سلطاعی 
انگلستان دوره‌ی لیزابت و جاکوب بافته است. 
ناقدان مارکسیست و فمینیست نیز مفهوم فوكويي 
قدرت را در کوشش خود برای پرده برداشتن از 
سازوکارهابی که به‌واسطه‌ی آن‌ها سلطه‌ی 
طبقاتی و جنسی برقرار و حفظ می‌شود؛ به کار 
پرده‌اند. 

گفتمان؛ هژمونی؛ زبان‌شناسی انتقادی 


متسد ماهلا 


قضیب‌محور ی («داتاصیهاامط) 
این اصطلاح از اثر روان‌کاوانه‌ی ارنست جونز 
احذ شده است (بازگفت از ۱۵۴۳۱ ص ۱۸-۱۶ 
و در عام‌ترین مفهوم خود. بر نظامی از مناسبات 
قدرت اشاره دارد که قضیب را به‌مثابه‌ی نماد 
استعلايي قدرت ترویج می‌کند و تداوم می‌بخشد. 
در کار جونز قضیب تناظر مستفیم با نره‌گی 
داشت و به این ترتیب؛ فقضیب‌محوری به قدرتِ 
انحصاري مردان دلالت می‌کرد. نظریه‌ی 
روانکاوی لاکان تناظر ضروری یا طبیعی میان 
قضیب و نره‌گی (یاچوچوله) را نفی می‌کند. از 
منظر کاماا نمادینی که لاکان می‌نگرد هم مردان و 
هم زنان قضیب را در چهره‌ی مستور آن به‌ثابه‌ی 
«واپس‌رانی آغازین» عقده‌ی اختگی نجربه 
می‌کنند ((۵۲۳], ص ۱۵۶.۱۲۷)؛ اما به نظر 
می‌رسد که ناقدان فمینیست نظریه‌ی لاکان را 


قضیب‌محوری ۲۲۹ 


درباره‌ی قضیب به‌مثابه‌ی کانون توجه میل و نه 
آبزه‌ی آن- (و بسنابراین معنای ممکنی از 
قضیب‌محوری به‌مثابه‌ي زمان ظهورٍ سوژه در 
تسلمرو نمادین) کنار می‌گذارند. (نک: نقد 
فمینیستی). درنتیجه, قضیب‌محوری تقریباً 
هم‌معنا و مترادف مردسالاری به شمار آمده 
است؛ و دلالت بر نوع معینی از قدرت مرد-محور 
دارد: نظامی جنسیت‌بنیاد از مناسبات قدرت. (نیز 
نک: قدرت؛ مسیل /فقدان؛ سوژه / ابذه؛ 
یال زاین / واق ): 

برخی نظریه‌پردازان روانکاي زن مانند لوس 
ایریگاری بر این باورند که نظریه‌ی لاکان درباره‌ی 
قضیب, درنهایت» مردمحور است و درنتیجه, 
نگاهی ظطالمانه در حق زنان دارد. در آثار 
اینان نظام مناسبات قدرت که قضیب‌محوری 
تعبین می‌کند, مثلاً شامل چیزی‌هایی است که ژاک 
دری دا آذها را کلان‌روایت‌های گفتمان 
غربی می‌نامد:آثار کلاسیک فلسفه؛ علم» تاریخ 
و دین. به نظر می‌رسد که قضیب به‌مثابه‌ی اصلي 
ساخت‌دهندهی این ک لان‌روایت‌ها: بر 
رحدت. اقف‌تدان سست و نظم اشاره 
دارد؛ درنتیجه. می‌توان گفت که قضیب‌محوری 
بر مشارکت و حمایت از فرض‌هاء علائق و 
ارزش‌های وابسته به آن‌ها دلالت می‌کند. نقد 
فمينيستي اساسا تجربه‌بنیاد انگلیسی و آمریکایی 
نیز ن ظریه‌ی لاک‌ان را هسم‌ارز مردسالاری 
می‌داند؛ و به فراوانی مواردی اشاره می‌کند که 
اشخاصی که هم نره‌گی و هم قضیب را دارند (تنها 
مردان)» اغلب همان‌هایی هستند که قدرت را در 
اختیار دارند. 
> مردسالاری؛ روان‌کاوی نظریه‌ی 


فعجول تعطامع 1 








۰ کارناوال 


گا تا 
پیشینه‌ی کاربردهای جسته و گریخته‌ی این 
اصطلاح» به ادبیات اروپا در سده‌های میانه 
بازمی‌گردد؛ اما نخستین کسی که آن را به صورت 
نظام‌مند به کار برد؛ پژوهش‌گرٍ روسیء میخاییل 
باختین؛ بود. باختین برای پی‌ریزی نظریه‌اش 
در مورد خنده از فرهنگ عامیانه‌ی اواضر 
سده‌های میانه و اوایل رنسانس استفاده کرد. او در 
کتاب رابله و جهان او (۱۹۶۵)» خوانش جدیدی 
از رمان‌های فرانسوا رابله به دست داد و آذها را 
واجد گوهر «کارناوال» دانست. و کارناوال را 
«جهان بی‌قید و بند جلوه‌ها و آشکال فکاهی که در 
مقابل لحن جدی و رسمی فرهنگ کلیسایی 

فشودالی سده‌های میانه قد علم می‌کند) تعریف 
کرد ((۷۲ ص ۴). زنندگی مردم در عرص 
فرهنگ رسمی قرار دارد؛ و هم ایدئولوژی حاکم 
را ویران می‌کند و هم مفرّی در برابر اعمال 
سرکوب و فعالیت‌های فرهنگي نخبگان در مسیرٍ 
حرکتٍ تاریخ انسان به دست می‌دهد. کارناوال که 


(امعنصت) 


تأکید آن بر تن وواقعیت‌های تناله‌ای همچون 
خوردن, آشامیدن, دفع کردن, رابطه‌ی جنسی» 
تولد. و مرگ است؛ آیین‌های خاص خود را دارد؛ 
آیین‌هایی که هم جایگاه کنش‌گرانه‌شان محل 
بحث است؛ و هم کارکرد محاكاتي آن‌ها. (نک: 
محاکات). 

معنایی که باختین از کارناوال در نظر دارد 
آشکارا بیانگر تجارب و درک او از استالینیسم 
است. دابله و جهان او که در سال ۱۹۳۰ به‌عنوان 
رساله‌ی دکترای او در انستیتو گورکی نوشته شده 
بود؛ تا سه دهه بعد در روسیه منتشر نشد. مفهوم 
کارناوال در اين رساله, در بستر تاریخی خود» 
برای اتقبیح آن‌چه انقلاب به آن مبدل شده بود؛ و 
درخواستی برای فهم انقلاب به‌گونه‌ای دیگره به 





کار رفته است (۷۳۰۱]» ص ۸). از نظر لیندا 
هاچن, «باختین در بحث درمورد خحاص کارناوال 
سده‌های میانه, یک اصل پایه‌ی گفتمان نقیضه‌ای 
را در نظر نگرفته است: ناسازه‌ی تخطی مُجاز آن 
از هنجارهاا (نک: ناسازه؛ نقیضه). مانند نقیضه, 
پیش‌نیاز وجودي کارناوال» نوعی نهادی‌شدگي 
زیبایی‌شناختی است که مستلزم پذیرش قراردادها 
و آشکالٍ مشخص و تثبیت‌شده است ([۰۷۶۲ 
ص ۷۵-۷۴). اومبرتو اکو مانند ژولیا کریستوا و 
فردریک جیمسون, خوانشی روان‌کاوانه از کمدي 
کارناوال به دست می‌دهد و آن را امری مشکوک 
می‌داند: کارناوال به این معنا است که «از قتل پدر 
لذت ببریم» مشروط بر این که دیگران که به 
اندازه‌ی ما آدم نیستند [یعنی ماسک حیوانات را بر 
چهره زده‌اند]. جنایت را مرتکب شده باشند» 
(|۴۱۶]» ص ۲) بنابراین» «باختین حق داشت که 
کارناوال سده‌های میانه را تجلي نوعی گرایش 
ژرف به رهایی ر ویران‌سازی بداند با 
ایدنولوژي باختینی که کارناوال را تحقتي «واقعي» 
رهایی می‌انگارد چه بسا که نادرست باشد» 
(ص ۲). برشضی در سورد رد پاهای نیچه یا 
اندیشه‌های مسیحی در افکار باختین سوالاتی 
مطرح می‌کنند. دیدگاه فمینیستی نظر باختین 
در مورد کارناوال را به نقد می‌کشد و معتقد است 
که نظر وی؛ حصوصاًبرخورد او با تن و صدای 
زنان, ناخودآگا» نظری مردسالار و ذات‌باورانه 
است. (نک: نقد فمینیستی؛ مسردسالاری؛ 
ذات‌باوری). 

در برداشت باعتین از کارناوال؛ خنده جایگاه 
مهمی دارد. حرکات و زبان آیسینی دسته‌ی 
بازیگران نمایش؛ آشکارا از گر و تسک.مبالغه؛ و 
تخطی بهره می‌گیرند تا در مراسمی مانند «جشنِ 
مایم گنه قزایگی منت اسب 








پسر»؛ و «سه‌شنبه‌سوران»» قواعد و باورهای 
پذیرفته‌شده را نقیضه‌پردازی کنند. وازگونگی 
ادبي به‌دنت ساخته و پرداخته‌شده و سخنان 
ارتجالی؛ داگاهي اجتماعی ي مردم» رابه نمایش 
می‌گذارند ((۷۲]. ص .)٩۲‏ تن که به‌واسطه‌ی 
رئالیسم گروتسک‌گونه مورد تأکید قرار گرفته, 
نشانگر نوعی گرایش عام به محو تمایزات 
اجتماعی است. و به این ترتیب تلاش می‌شود تا 
این تمایزات نهتنها در سطح طبقات بلکه میان 
بازیگر و تماشاگر نیز از بین برود(ص ۲۷). 
کارناوال درمقام تثاتر خیابانی؛ هر فرد را به طورِ 
هم‌زمان درگیر اجراء تماشا؛ تأمل و جشن می‌کند. 
به لحاظٍ زبانی, کارناوال به مقاومت در برابرنظم, 
بستار و امر مقدس برمی‌خیزد؛ (نک: بستار / 
گشودار). و زبانٍ آن را می‌توان در میان ناسزاهاء 
کلمات رکیک و چندزبان‌گونگی بازار جست. 
نقیضه‌های مستهجن کلمات, متون» آیین‌های 
مقدس نشاله‌ی به تعلین درآمدن گه‌گاهي سایر 
مملوعیت‌ها و رباکاری‌هاست. در فهم زباني 
باختین از کارناوال در آثار رابله, تناقض‌گویی 
آمری پذیرفته است؛ آن‌جا که خنده نشانه اش 
گشاده‌رویی و زیاده‌روی است: نشانه‌اش لحظه‌ی 
شناسایی؛ و شناسايی لحظه‌های مهم در درکی 
است که افراد و جماعات از زمان و از بی‌باتی 
دارند. از نظر باختین و همین‌طور از نظر رابله, 
خنده و تجلی آن در کارناوال به‌لحاظ فلسفی 
اهمیتی کمتر از تراژدی ندارد و رابطه‌ای تنگاتنگ 
باآن دارد. به نظر آومبرتو اکو,باختین د رگمانه‌زنی 
درباپ متن گم‌شده‌ی منسوب به ارسطو درباره‌ی 
کمدی و تعبین بستر وبافت آن موفق بوده است. 

شکسپیرپژوهان اروپایی و آمریکایی توجه 
شانْ معطوف به بررسی تضاد طبقاتی‌ای بوده 
است که؛ خحود به آمیزش فرهنگي امر کارناوالی با 


کارناوال ۲۳۱ 
فرهنگ والای تثاتر رنسانس, مربوط می‌شد. 
روبرت وایمان یکی از نخستین کسانی بود که 
اعتقاد داشست اسنتِ توده‌ای و مردم‌پسند, عناصر 
ناهمگونی چون عناصر کلاسیک» آراسته, و 
انسان‌گرایانه را جذب خود کرد تا این‌گونه» به 
بخشی از یک آمیزه‌ی بسیار گسترده‌ت فرهنگی و 
زیباپی‌شناختی بدل شود: همان «ملغمه‌ای» که 
جان لی‌لی به آن اشاره داشت و می‌گفت «جهان 
به یک آش شل‌قلمکار تبدیل شده است» 
([۰]۱۵۸۱ ص 00۷۲11 مایکل بریستول رویکرد 
نظری‌تری احتیار سی‌کند و معتقد است که 
«مسثله‌ی اقتدار را نمی‌توان با توجه صرف به 
رابطه‌ی میان آن‌چه وانمود می‌کند انحصار واقعي 
تدرت چشمگیر سیاسی را در دست دارد و چند 
مرکز منفرد آگاهي آوانگارد. توضیح داد؛ این 
رابطه, به نحوشکننده‌ای» میان آشکال بدیل 
پذپرش يا نفي انتفادي احکام نخبگان و حاکم» 
موازنه ایجاد می‌کند» ۸۱۱ ۰ص ۶ در خوانش 
او از این خطٍ مشسی: «کارناوال عبارت است از 
الکار عام فهم هرگونه توزیع ثایت و غايي اقتدارا! 
مثلاًتوزیع فروت اجتماعی" پر اساس معنای ابتی 
از نظم اجتماعی (ص ۲۱۲). (نک: اقتدار. 

پس خنده‌ی کارناوال هم عمومی است و هم 
توده‌ای؛ هم ساختاری است و هم مرزشکن, هم با 
جشن پیوند دارد و هم با بازار, این خنده می‌تواند» 
به‌صورت کلی با جزنی, و به آشکال گوناگون در 
هنر ادبیات» و فولکلور حضور داشته باشد. 
تصاویرادبي کارناوال را در حکایت هم می‌توان 
دید؛ برای نمونه می‌توان از موارد زیر یاد کرد: در 
رابطه‌ی سانچو پانزا با دن کیشوت؛ در رجزهای 
بن جانسون دور میز؛ ذر دیوائه‌ی شکسپیر؛ و در 
یکی از نصل‌های اولیس جیمز جویس با عنوان 


«دل کسیشوت در شب شهر». بازنمودهای 








۴۲ کثرت‌گرایی 


بصري کارناوال را می‌توان در نقاشی‌های 
هی‌به‌رونیموس بوش, پیتر بروگل» و مارک شاگال 
دید اما نمونه‌های اسطوره‌ای و فولکلور کارناوال 
رامی‌توان در مراسم شادخواری, دگرجامه‌پوشی؛ 
و عروسي دروغین مشاهده کرد. آعمالٍ نخود- 
انگیخته و نهادینه‌ای که از شورش‌های دانشجویی 
تا آیین‌های حملي بار در ملانزی را دربررمی‌گیرنده 
همگی پیوندهای نیرومندی با کارناوال دارند. 

> ویران‌سازی؛ گروتسک؛ مرکز /ناموکز؛ حاشیه 


دما واغدء/ 


کثرت‌گرایی [ 
کثرت‌گراپی دیدگاهی است که براساس آن پیش 
از یک خوانش معتبر از هر متن می‌تواند وجود 
داشته باشد؛ به بیان دقیق‌تر این اصطلاح به ویژه 
در نوشته‌های نوارسطویبان با اعضای مکستب 
شیکا گو به چیزی اشاره دارد که ین بوت آن را 

شرت‌گرایی روش‌شناختی» نامیده است؛ 
کثرت‌گرايي روش شناختی دیدگاهی است که‌بنا بر 
آن. مسائل و آرام انتقادی به گفتمان یا چارچوب 
روش‌شناختی‌ای که آن‌ها را می‌آفربند و درنهایت 
به اهدافی که این چارچوب به خاطر آن‌ها به کار 
گرفته شده است؛ بستگی دارند. بنابر این 
کثرت‌گرایی صورتی است از عمل‌گرایی با 
ابزارگرایی؛ و مبتنی است بر این نظر که روش‌ها و 
آموزه‌های انتفادی بیش از آن که مواضعی باشند که 


(«هعز۳۱:۲۵۱) 


باید به دفاع از آن‌ها برخاست» صرفاً ابزارهای 
سودمندی برای دست‌یابی به انواع متفاوتِ دانش 
درباره‌ی متون هستند؛ انواعی که ما ممکن است 
«یک وقتی یا به دلیلی» از آنها استفاده کنیم» 
(رونالد کرین؛ نک: منبع [۳۱۱]) از این دیدگاه 
می‌توان گفت برخی از روش‌های انتقادی برای 
برخی از مقاصد سودمنداند و برخی دیگر برای 





مقاصدی دیگر؛ و نمی‌توان آن‌ها را به یکدیگر 
تقلیل داد. گاء از کثرت‌گرایی این معنا افاده می‌شود 
که تمامی رهیافت‌های انتقادی به یک اندازه 
معتبرند اما این دیدگاه تفاوت بسیار با دیدگاه 
کرین با وین بوت دارد. به بیان دقیق‌تر» 
داوری‌های انتقادی به اصول و روش‌های تحقیق 
بستگی دارنده اما این اصول و روش‌ها باید با این 
کار تناسب داشته باشند. 

دیدگاه‌هایی که در مقابل کثرت‌گرایی فرار 
می‌گیرند عبارت‌اند از جزمیّت با یکه‌باوری 
(دیدگاهی که برمبنای آن فقط یک روش انتقادی 
می‌تواند درست باشد)؛ شکباوری (که به درستی 
هیچ روشی اعتقاد ندارد) و التقاطی‌گری (که مبتنی 
است بر این اندشه که حقیقت فقط از ترکیب 
بهترین عناصر چندین نظام به دست می‌آید). 
کثرت‌گرایی مفهوم حقیقتِ واحد را که هر یک از 
این دیدگاه‌ها به آن باور دارند؛ مردود می‌شمارد و 
هر نظریه‌ای را که التقاطی‌گری به دست می‌دهد 
صرفاً سلاحی دیگر در زرادخانه‌ی نقد قلمداد 


می‌کند. 
> مکتب شیکاگو 

دمن ونلاها( 
کلام‌محور ی (اعاتانععمعوم]) 


کلام‌محوری اصطلاحی است که ژاک دریدا سکه 
زد. این اصطلاح نخستین بار با انتشار کتاب 
در باره‌ی نوشتارشاسی (۱۹۶۷) بر سر زبان‌ها 
افتاد و از آن هنگام تاکنون در مباحثات دریدا و 
پیروان واساز او نقشی محوری ایفا کرده است. 
(نک: واسازی؛ نوشتارشناسی). کلام‌محوری 
به موقعیتی اشاره دارد که مرجم یا مرکزی 
بیرونی کلمات, نوشته‌هاء آندیشه‌هاء و نظام‌های 
فکری را تثبیت می‌کند و به آذها استمرار 





می‌بخشد. و آن‌ها نیز حامل معناه اعتبار و صدقي 
همین مرجع یا مرکز هستند. (نک: مس‌کز / 
نسامرکز). این اعتبارگیری «از بیرون» ممکن 
است بسپار ساده باشد؛ به این معنا که این 
مرجع یا مرکز بیرونی ممکن است همان ابژه‌های 
«بیرونی» جهانٌ «واقعی» باشد -جهانی که ورای 
زبان قرار دارد, همان چیزهایی که ظاهراً کلمات 
بر آن‌ها دلالت می‌کنند. برمبنای یک فرض معمول 
کلام‌محورانه و هنجاری» کار زبان دلالت و ارجاع 
است و زبانی هم که جامه‌ی متن به تن کرده باشد 
نیز همین کارکرد را دارد؛ در این چارچجوب؛ 
همچنین باید گفت که نشانه‌ها مصداق و مدلول 
دارند, و کلمات معاني قابل فهم و تحق‌پذیر را 
پیش روی خواننده یا شنونده «حاضر»می‌کنند؛ به 
بیان دیگر؛ کلمات حاری و حامل نوعی « 
حضور» با «حضورهایی» بیرون و ورای خود 
هستند. (نک: نشانه؛ دال /مسدلول /دلالت؛ 
مستافیزیک حضور). از این دیدگاه» ارجاع 
سرشتی استعلایی دارد. از نظر دریدا همین فرض 
کلام‌محورانه درباره‌ی چگونگی عملکرد اندیشه 
و کلام بنیاد و شالوده‌ی کل متافيزیک غربی بوده» 
و از افلاطون تابه امروز؛ بر آندیشه و زبان‌شناسي 
غربی حاکم بوده است. بنابراین؛ واسازی روشی 
تحلیلی است که می‌خواهد به ما کمک کند تا این 
فضای فكري مجرد را که عامل پیونهٍ همه‌ی 
گونه‌های اندیشه و نوشتار غربی بوده است» 
بفهمیم آن را تاریخ‌مند سازیم» و به این ترتیب» 
بتوانیم پایه‌های آن را متزلرل کنیم. 

«حضور» به صورت‌های گوناگون در 
آندیشه‌ی غربی تجلی یافته است: احضور هر چیز 
در برابر دیدگان درمقام «امرٍ مشالی» (م24), 
حضور به‌مثابه‌ی گوهر /ذات /وجود (0:0510), 
حضورٍ زمان‌مند در حکم مشخصهی (076:) 


۲۳۲  یروجم‌مالک‎ 


اکنون یااین لحظه (» حضور نفس 
خودآگاهی. سوژه‌گی و من آندیشنده (60۵/0: 
حضور هسم‌هنگام خودو دیگری 
بیناسوژه‌گی‌به‌مثابه‌ی پدیده‌ی نیّت‌نلٍ من و غبرها 
(۳۴۰۱.ص ۱۲). شسناخته‌ترین شعار ایین 
مخالفتٍ اصولی با «حضور» جمله‌ی مشهور 
دریدا در کتاپ در باره‌ی نوشتارشناسي است: 
(بیرون از متن چیزی وجود نداردا, 

یکی از رایج‌ترین مکان‌های تجلي «حضور» 
در برداشت‌های مرسوم و فراردادی از گفتار 
به‌مثابه‌ی کلماتی است که گویندگان راقعی ادا 
می‌کنند و همین گویندگان شالوده‌ی محکم و منبع 
مقتدر معنا و گفتار هستند؛ گفتاری که خود ذات 
نوشتار است و این نوشتار بر افندار و مرجعیت 
«مولفان» استوار است. دریدا به این جریان با نام 
«مغالطه‌ی آوامحوری» اشاره می‌کند _اصطلاحی 
که دریدا آن را هم‌ارز کلام محوری به کار می‌برد. 
دریدا نسوشتار (401000) را در تقابل بسا 
کلام‌محوری یا آوامحوری قرار می‌دهد. نوشتار 
موقعیتی متنی است که, به‌بهترین نحوء ادعای 
سوسور را بسازمی‌تاباند؛ سوسور در دوره‌ی 
زبان‌شناسی عمومی (1۹۱۶) این نظر را مطرح 
می‌کند که در نظام‌های زبانی «تنها تفاوت وجود 
دارد و هیچ عنصر مثبتی در کار نیست». 
ساختارگرایی براي نمایاندن: سرشتِ مبتنی بر 
تفاوتِ نظام‌های زبانی (و نه سرشتِ ارجاعی 
آنها) از اصطلاحات زبان‌شناسی وام می‌گیرد. 
دردا با جعل واژه‌ی آمیخته‌ی «ت فارط» 
(16۳0۵) به ستایش از چعیزی برمی‌خیزد که 
خود آن را ذات «نوشتار» می‌نامد. چیزی که هم 
در تقایل با کلام‌بحوری يا آوامحوری قرار دارد و 
هسم بدیل آن است. اصطلاح «تسفاوط»» 
در عین‌حال» هم حاملي اصلي نسبی‌باورانه و 

















۴ کلام‌محوری 


رايطه‌اي معنای مستمر است و هم بر گریزپایی یا 
تعویق دائمی معنا دلالت می‌کند. (نک: تفاوت / 

«نوشتار» پادکلام‌محور است؛ خصوصاً از 
این جهت که موجودیت و معنای آن, آشکارا از 
مولفی خالق, منشأً اثر و صاحب قلم جداست. 
(نک: مسولف». ریشه‌ی کلام‌محوری غربی با 
«متافیزیک حضور» به تخطله‌ی نوشتار در 
رساله‌ی فایدروس افلاطون برمی‌گردد. در این 
رساله, انلاطون دقیقاً به این دلیل که در نوشتار 
لوگوس یا کلام از مکان تکوین خود از «پدر»- 
جدا می‌افتد. نوشتار را شکل برآشوبنده و 
نامشروع ارتباط می‌داند. 

واسازی دقیقاً همین جدایی را می‌ستاید. 
وقتی دریدا مفهوم بنیادین «لوگوس» افلاطونی یا 
کلام را تحلیل می‌کند و آن را پسرٍ «پدرٍ» خالق 
می‌نامد. تصد دارد تاکلام‌سحوری را سویه‌ی 
محوري آندیشه‌ی مسیحی يا انجیلی درباره‌ی 
کلام الاهی معرفی کند («در آغاز کلمه بودا)/ 
برخی ناقدان گاهبرای تأکید بر ساختارٍ مسيحي 
کلام‌محوری: اصطلاح «خداکلامحوری» رابه 
کار می‌برند؛ دریدا برای این مفهوم (و به تأسی از 
هایدگر) از اصسطلاح «هستی‌شناسی الاهی» 
استفاده می‌کند. واسازی با اصرار در انضمام 
اصطلاحات مهم حوزه‌ی هرمنو تیک و الاهیات 
مسیحی و متون آنجیلی -لوگوس: پدر؛ پسر» 
تک وین «ن وشتار» (متون مقدس»؛ «اوسیا» 
(مقایسه کنید با «پاروسیا» که اصطلاح محوري 
عهلٍ عتیق در مورد بازگشتِ دوباره‌ی مسیح 
است) مباحثی پیرامون «حضور واقعی» مسیح در 
آیین عشاء ربانی- آگاهانه. هم به طورٍ عام؛ 
سنت‌های مرسوم متافیزیک غربی را واسازی 
می‌کند و هم به طورٍ خاص: سنت‌های یهودی- 





مسیحی را 

دریدا خود به خویی از دشواری‌های پیش 
روی تحلیل پادکلام‌محورانه آگاه است» اما دیگر 
واسازان به این دشواری‌ها چندان اعتنایی 
نمی‌کنند. درواقع» می‌توان مشاهده کرد که این 
دیدگاه خود را نقض و واسازی می‌کند و همین 
موضوع حکایت از سربلندی و حقانیتِ واسازی 
می‌کند. دریدا از ابتدا تصریح کرده است که اگر چه 
می‌خواهد تا از سیطره‌ی نفوذ کلام‌محوری 
درگذرد و کلام را نامرکز سازد. اما او همراه با 
متافیزیک غربی, کاملاً در کلام‌محوري سنت فرو 
رفته است. واسازان گاه اذعان می‌کنند که واسازی 
گونه‌ای از ناسازه‌ی قديمي «دورغ‌گوی کرتی» 
است. به سخن دیگر واسازان با اتکا به واژگان 
مثبت برای تفاوت /تعویق (و حصوصاً اصطلاح 
محوري «تفاوط») بر انحرافی کلام‌محوری و 
عدم تعین معنا پای می‌فشارند. آن‌ها این کار را 
از طریق بررسی متونی که تحلیل‌های مرجع و 
معتبری از سنت غربی به شمار می‌آیند. از طریق 
خوانش متونی (متون فلسفی» شاعرانه. داستانی) 
که خود خوانشی غایی و حقیقی تلقی می‌شدند, 
انجام می‌دهند. و تمامی اپن کارهای تحلیلی با اتکا 
به اقتدار و مرجعیتٍ مطلق متونی مانند فرهنگ‌ها 
و واژه‌نامه‌ها صورت می‌گیرند» متونی که به زبان 
نسظام می‌بخشند و» به لحاظ تاریخی: نقشی 
تثبیت‌کننده دارند (حصوصاً استفاده‌ی مکرر 
دریدا از فرهنگ لینره نمونه‌ای بر این مدعا است). 
برمبنای این تحلیل» می‌توان گفت که کنش 
پادکلام‌محوران» به شدت کلام‌محور است. 
وانگهی, این واسازان اکراه دارند بپذیرند که 
تسفسیر و الاهسیات یهودی_مسیحی از همان 
سرچشمه‌های شناشته‌شده‌ی خود تست تأثیر 
نوعی نیروی کشش خودواساز و پادکلام‌محور 





قرار داشته است. بنابراین؛ کلام‌محوری که چنین 
مورد حمله قرار گرفته, به‌هیچ وجه آن‌گونه که 
ادعا می‌شود یک پدیده‌ی ذهنی یکپارچه نیست. 
و دست کم در مورد خداکلام‌محوری می‌توان 
گفت که ظاهراً فقط یک مترسکي جنجالی است. 
> واسازی؛ نوشتارشناسی؛ متافزیک حضور 


جطوونمصنت مطنلمهامل 


کنش ارتباطی 
کش ارتسباطی مفهوم محوری‌ای است که 
بر اساس آن» پورگن هابرماس روایتٍ خود از 
نظریه‌ی انتفادي معاصر را دررچارجوب سنت 
مکتب فرانکفورت می‌سازد؛ سنتی که ماکس 
هورکهایمر؛ تئودور آدورنی والشر بنيامین؛ لشو 
لوونتال؛ و هربرت مارکوزه را نیز دربر می‌گیرد. 
کنش ارتباطی مبتنی بر این مفهوم است که 
ساختن معنا میان بازیگران عرصه‌ی اجتماع یا 
ری هد وه شم لح 
کلان» کاری است مبتنی بر کاربرد. در کنش 
ارتباطي رده سخن‌گو در فرآیند ساخس یک 
گفته, فرض رابر اين می‌گیرد که با واکنشی منطقی 
از جانب شنونده روبه‌رو خواهد شد. این مبادله 
پیش از هر چیز مستلزم قابل فهم بودی گفته, و نیز 
مستلزم دار بودن توانش ارتباطي مناسب و انتاي 
مطمئن انباره‌ی پيشيني دانش درباره‌ی توانش 
ارتباطی است. در سطح کلان, نظام‌های اجتماعی 
یا جواسع معناهای عینی نیز تولید می‌کنند. 
ازرهگذر کنش‌های ارتباطي فراگیر است که 
جسواسع ارتباطی با زیست‌جهان‌های متضاد 
می‌توانند در یک نظام اجتماعي واحد هم‌زیستی 
داشته باشند. (نیز نک: ار تباط, نظر یه‌ی), 
> نظریه‌ی انتقادی؛ مکتب فرانکفورت 


معواهل( م0 


(۸6۱۵۵ ۱۷۶)متصسههمت) 


کنش ارتباطی ۲۳۸۵ 


کنش دلالت‌گر 
ژولیاکریستوا اصطلاح کنش دلالت‌گر را برای 
اشاره به زبان به‌طابه‌ی گسفتمان اجتماعاً قابل 
انتقال به کار می‌برد. از نظر کریستوا چنین زبانی 
زاییده‌ی فرآیندی است که شامل دو شکل 
نشانه‌ای (رانه‌های روانی و زیست‌ایه‌ای) و 
نمادین (نام‌گذاری» نشانه, نحو؛ قلمرو مواضع و 
داوری) است. کریستوا معتقد است که این دور 
شکل می‌توانند به طرق متفاوتی با هم ترکیپ 
شوند تا انواع متفاوت گفتمان اجتماعی با کنش 
دلالت‌گر را به وجود آورند. او همچنین بر این 
باور است که هر نوع خاص کنش دلالت‌گر با نوع 
خاصی از هویتِ سوژه انطباق دارد. از دید اوء تنها 
گونه‌های معینی از کنش دلالت‌گر می‌توانند در 
امکان‌های انقلابي امرٍ نشانه‌ای کند و کاو کنند تابا 
متزازل کسردن هسویت وال سوژه بستار 
ساختارهای سیاسی را در هم بشکنند. (نک: 
نش‌انه‌شناسی؛ نشسانه‌پردازی؛ بستار / 
گشودار). 

کریستوا در کتاب انقلاب در زبان شاعرانه 
(۱۹۷۴) نوعی سنخ‌شناسی از کش دلالت‌گر به 
دست می‌دهد که خود او آن رابه سنخ‌شناسی 
گفتمان که ژاک لاکان در سمینارهای سال‌های 
۹ و ۱۹۷۰عرضه کرده بوده تشبیه می‌کند. 
طبقه‌بندی کریستوا چهار نوع کنش دلالت‌گر را 
شامل می‌شد: «روایت»؛ «فرازبان». «تأمل» و 
«کنش متنی» از نظر او؛ سه گونه‌ی نخست ‏ 
نمایاننده‌ی فرودستی امر نشانه‌ای در مقابل 
جایگاه مقتدرنه‌ی راوی. فیلسوف يا نظریه‌پرداز 
است. اما آنچه او کنش متنی می‌خواند شأن 
نشانه‌اي زبان را محصور نمی‌کنده بلکه بی‌کرانگی 
فرآیندهای آن را برای تغییر جامعه و خود کشف 
می‌کند. (نک: خود /دیگری). کریستوا آثار ادبی 


(۳۳۵۵۵۵۵ مدا زجونق) 














۶ کنش کلامی 


استفان مالارمه و جیمز جویس را با این کنش 
انقلابی متن مرتبط می‌داند. 
ب»_ گفتمان 


ععصم: مجبو 


کنش کلامی (مه ععوی 
نظریه‌ی کنش کلامی در سال‌های ۱۹۳۹ تا ۱۹۵۹ 
و در سلسله درس‌گفتارها و سخنرانی‌های جان 
آستین فیلسوف برجسته‌ی آکسفورد؛ که به تأمل 
درباب زبان روزمره‌می‌پرداعت» شکل گرفت. 
این نظریه به بررسي این نکته‌ی محوری می‌پردازد 
که چگونه در بافتی معین, گفته‌ها به خودی 
شود کاری را ان‌جام می‌دهند. کامل‌ترین 
بیان دیدگاو آستین در کتاب با کلمات چگونه 
می‌توان کاری انجاء داد آمده است که نخستین بار 
در سال ۰۱۹۶۲ پس از مرگ وی منتشر شد. او در 
این کتاب می‌گوید که لذت بسط و کاربست 
نظریه‌اش رابه دیگران وامی‌گذارد. سایر فیلسوفان 
با پذیرنتن این جالش: به بازبینی کار 
آستین پرداختند و آن را شرح و بسط دادند. 
پیشروٍ این افسراد و ف_عال‌ترین آنان متفکر 
آمریکایی جان سرل» بود. آراء پل گرایس 
درباره‌ی معناهای ضمنی نیز تأثیر به‌سزایی 
در تعیین سمت و سوی حرکت؛ و بسط و 
گسترش نظریه‌ی کنش کلامی داشت. 

مدلی که نظریه‌ی کنش کلامی از زبان ارائه 
می‌کند» نگرشی درپاب کاربرد و معنای زبان در 
بافت ارائه می‌کند و رفتارٍ زبانی را در دل شرایط 
اجتماعی و نهادی‌ای که از آذ‌ها سربر آورده 
است» قرار می‌دهد. این مدل که در سال‌های 
آغازین دهه‌ی ۱۹۷۰ به نظر می‌رسید پاسخ‌گوی 
مسائلی است که رشته‌های گوناگون با آن‌هامواجه 
هستند. بلافاصله در زبان‌شناسی» جامعه‌شناسی: 





مردم‌شناسي اجتماعی روان‌شناسی شناختی: 
ارتباط کلامی و نقد ادبی مورد استفاده قرارگرفت. 
آثار اشخاصی چون ریچارد آهمان مری‌لوئیز 
پرّت استنلی فیش, و که‌یر ایلم نموثه‌ی کاربرد- 
های متنوع آن در نظریه و نقد ادبی است. 


خاستگاه‌های فلسفی: آستین 

از نظر جان آستین» زبان معمولی که در بافت 
زندگی روزمره به کار می‌رود؛ نه مانعی برای کار 
فلسفی است و نه موجبی برای انحراف از آن. او 
حتی بررسی و روشنگری درباب امکاناتِ این 
زبان را وجهه‌ی همت خود ساخت. فرض پایه‌ی 
نظریه‌ی آستین که بنابر آن» کلمات خود می‌توانند 
کنش باشند. چیزی است که برای عقل سلیم 
به‌راصتی قابل درک است. از این رو» وقتی 
می‌گوييم آستین نظریه‌ی کنش کلامی را ابداع کرد؛ 
باید متوجه بستری باشیم که این نظریه در آن» 
چونان چیزی نو یا شگفت‌انگیز جلوه کرد. هر 
رشته‌ی فکری بر بستری از پیش‌انگاشت‌ها بنا 
شده است» و آستین در رشته‌ای به فعالیت مشغول 
بود که معمولا با مدلی گزارهای از زبان کار می‌کرد. 
نظریه‌ی کنش کلامی تاحدی به این دلیل شگفت- 
انگیز به نظر می‌رسد که مدل گزاره‌اي زبان را از 
هم می‌گسلد. آستین برای آن طبقه و آن مفهومی از 
«گفته» که در فلسفه توجه خاصی به آن می‌شد» 
اصطلاح «اظهاری» را ابداع کرد. این اصطلاح به 
گفته‌ای اشاره دارد که موقعیتی را توصیف می‌کند 
يا چیزی درباره‌ی واقعیت می‌گوید که می‌تواند 
صادق يا کاذب باشد. او معتقد بود برخی از 
گفته‌های روزمره را نمی‌توان به این شیوه فهمید. 
مثل: امن تو را مری جین می‌نامم» یا ابا این حلقه. 
تو را به نامزدی خود در می‌آورم»؛ یا امن قول 
می‌دهم بدهی‌ام را پرداخت کنم». سخن‌گویان با 





بیان این عبارت‌ها چیزی درباره‌ی واقعیت 
نمی‌گویند» بلکه کنش‌هایی قراردادی را انجام 
می‌دهند. آستین این طبقه از گفته‌ها را که در آغاز 
بسیار مسحدود به نظر می‌رسیدند گفته‌های 
«کرداری» نامید. ار معتقد بود که مناسب‌ترین 
معیار برای ارزیابی گفته‌های کرداری» صدق یا 
کذب آن‌هانیست, پلکه «توفیق» يا «عدم توفیق» 
در انجام آن‌ها (و در جای دیگر «اقتضا» و «عدم 
اتتضای» آن‌ها) است. آستین چهار شرط را برای 
انجام موفقیت آمیز یک گفتار کرداری برمی‌شمرد. 
اول اين که رویّه‌ی پذیرفته‌شده‌ای برای انجام 
کنش كلامي مورد نظر وجود داشته باشد؛ دوم 
این که این رویّه به درستی انجام شده باشد؛ سوم 
ين‌که این رویه به‌طور کامل انجام شده باشد؛ و 
چهارم اين که هر چیزی که انجام آن تعهد شد», 
اد با خلوص دل انجامگرفتهبشد. 

آستین این مفاهیم را از طریق فرآینٍ دقیقی از 
تعریف و آزمون بسط داد. وی با وقوف بر نقایص 
تمایز اولیه‌ای که میان‌گفته‌های کرداری (گفته‌هایی 
که کاری انسجام می‌دهند) و گفته‌های اظهاری 
(گفته‌هایی که چیزی می‌گوبند) قائل شده بو به 
این مسئله توجه کرد که آیا گفته‌های کرداری» 
به‌نحوی از انحاء مشمولل شرایط صدف» و 
گفته‌های اظهاری, به همین ترتیب مشمول شرابط 
توفیق و اقتضا نمی‌شوند. یافته‌های او به عصوص 
در باب گفته‌های اطهاری جالب توجه‌اند. 
علاوه‌بر این او نشان می‌دهد که باترجه‌به این که 
گزاره‌ای مانند «گربه روی فرش نشسته است» 
تلویحاً بر این نکته دلالت می‌کند که گوینده باور 
دارد گربه روی فرش نشسته است. گفته‌های 
اظهاری می‌توائند مشمول شرایط خلوص باشند. 
به‌همین قباس شرایطٍ اقتضای یک کنش کلامی 
که برمبنای آن باید روال پذیرفته‌شده‌ای برای 
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کنش کرداری وجود داشته باشد» بی‌شباهت به 
پيش‌انگاري منطقی نیست؛ این پیش‌انگاری 
لازمه‌ی ارجاع گزاره‌ای است و برمبنای آن؛ موردٍ 
ارجاعباید وجود داشته باشد.گنتههای اظهاری از 
این حیث که پاسخ‌گوی الزاماتِ مترتب بر 
گفته‌های کرداری هستند, شبیه گفته‌هایی کرداری 
به نظر می‌رسند. «اظهار» مانند «هشدار»؛ «قول» 
و سایرگفته‌های کرداری؛ کنشی کرداری به نظر 
می‌رسد. علاوه‌براین؛ آستین قطعی و سر راست 
بودن تمایز میان صدق و کذب را زیر سژال می‌برد 
و می‌پرسد که آیا صدق یا کذب یک گزاره به 
کنشی که از طریق گفته صورت گرفته, و به شرایط 
بابافتی که آن‌گفته در آن تولید شده وابسته نیست 
(مثالی که ار می‌زند این است که شاید برای یک 
ژنرال ارتش, نقشه‌ی کشورٍ فرانسه شش ضلعی 
باشد اما برای متخصص جغرافیا چنین نیست). 
درنهایت آستین با واژگون کرد استدلال خود» 
نتبجه می‌گیرد که گفته‌های اظهاری و گفته‌های 
کرداری در طبقه‌ی جداگانه‌ی گفته نیستند. ار 
تمایز ببانی /کارگفتی را جایگزین تمایر اظهاری / 
کرداری می‌کند و می‌گوید که همه‌ی گفته‌ها 
کنش‌هایی کلامی هستند: هم معنا دارند ر هم 
توان؛ هم کنش بیانی انجام می‌دهند و هم کنش 
کارگفتی؛ اما در برحی مواقع زور یکی بر دیگری 
می‌چربد. آوکنش‌های کلامی رابه سه دسته تقسیم 
می‌کند: (۱)«کنش بیانی»» یا کنش به زبان 
آوردن یک جمله‌ی معنادار, یا همان کنش گفتن 
یک چیز؛ ()«کنش کارگفتی»: یا کنشی که 
به‌واسطه‌ی به زیان آوردن کلمات انجام می‌گیرد؛ و 
این همان توان یا با گفته است؛ (۳) «کنش 
لقایی »» یا کنش آگاهانه یا نااگاهنه‌ای که به زبان 
آوردن کلمات موجب آن می‌شود (که اغلپ همان 
تأثیری است که گفته بر شنونده می‌گذارد). 
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آستین کش‌های کارگفتی را در کانون 
بررسی‌های خود قرار می‌دهد. و کار خود را 
بامعرفي پنج طبقه‌ی کلی برای کارهایی که 
به‌واسطه‌ی زبان انجام می‌شوند به پایان می‌برد: 
کارهای «حکمی» پرای دادن خکم؛ «اعمالی» 
برای اعمال قدرت؛ «تعهدی» برای آن‌چه به‌عهده 
گرفته‌ايم یا قول‌شان را داده‌ایم؛ «رفتاری» برای 
رفتارهای اجتماعی‌مان؛ و «ترضیحی» برای 
تشریح بارٍ کلام در زبان گفتاری و نوشتاری. 


بسط نظریه: سرل و گرایس 

جان سرل در کتاب کنش کلامی (1۹۶۹) و در 
مجموعه‌ای از مقاله‌هایش که بعداً با عنوان بیان و 
معنا (۱۹۷۹) منتشر شد. مدل کنش کلامی را 
دقیق‌تر کرد. درحالی که آستین شرایط مناسب 
برای گفته‌های كرداري تشریفاتی مانند ازدواج را 
ذکر کرده بود سرل دست به تدوین قواعلٍ 
قرینه‌ای برای آن دسته از کنش‌های گفتاری زد که 
با مجموعه‌ی ترتیبات و موقعیت‌های مبتنی بر 
تشریفاتٍ زندگي روزسره نظیر قول دادن» 
پرسیدن. اظهار کردن؛ و دستور دادن پیوند کمتری 
دارند. به نظر او؛ معین کردن جایگاو این تواعد 
مهم است: این قواعد قواعدی تنظیم‌گر نیستند 
بلکه ساختمانی‌اند. این بدان معنا است که این 
قواعد برای هدایتِ اشکال از پیش موجود رفتار 
دست به تجویز نمی‌زنند. بلکه رفتاری را که 
خارج از قواعد ساختمانی خود موجودیتی ندارد. 
تعریف می‌کنند. او برای «قول دادن» چهار قاعده 
قائل می‌شود: «قاعده‌ی محتوای گزاره‌اي» حاص 
(کنش آتی سخن‌گو باید بیان شود)؛ «قواعد 
زمینه‌ساز» (سخر‌گو باید اعتقاد داشته باشد که 
شخصی که او به وی قول داده خواهان انجام آن 
کار است؛ و نباید سر خود آن کار را انجام دهد)؛ 





«قاعده‌ی صداقت» (سخن‌گو باید نیت انجام آن 
کار را داشته باشد) و یک «قاعده‌ی اساسی» (به 
زبان آوردن کلمات معادل است با به‌عهده گرفتن 
مسئولیت انجام یک کار). سرل از چارسوب 
تحليلي عامی که برای قول دادن از آن استفاده 
می‌کرد؛ برای توصیفي تقاضاها؛ پرسش‌ها و سایر 
کنش‌های گفتاری نیز استفاده می‌کند. 

سرل کارآيي طبقه‌بندي آستین از کنش‌های 
کارگفتی را زبر سوال می‌برد و طبقه‌بندي 
بدیل دیگری را پيشنهاد می‌کند و آن‌ها را به 
اسواع کنش‌های «بازنمودی». «رهنمودی»» 
«تسعهدی» «بیان‌گری» و «اخباری» تقسیم 
می‌کند. ه‌مچنین؛ او در ایسن نظر که تمایز 
بیانی /کارگفتی مسئله‌ساز است با پیتر استراوسن 
هم‌عقیده است. به‌جای آن, سرل ترجیح می‌دهد 
از یک گزاره و یک تمهید نقش‌نما سخن بگوید. 

سرل هنگامی که به بررسي کنش کلامي غير 
مستقیم می‌پردازد باب بحث در مورد بیان ضیر 
مستقیم در زیان روزمره را می‌گشاید. به سادگی 
می‌توان مشاهده کرد که چگونه شنونده کارگفت 
اصلی «لطفاً نمک را بدهاه را معادلي تقریبی بیان 
آشکار «از تو می‌خواهم که نمک رابه من بدهی» 
تعبیر می‌کند. جالب‌تر این که چگونه عبارت‌هایی 
مانند «سیب‌زمینی نمکش کمه» یا «نمک را به من 
می‌دهی؟) چنان تعبیر می‌شوند که (اگر بافت 
درست را مفروض بگیریم) همان بارٍ معنایی را 
دارند. سرل می‌کوشد تا قواعدٍ ساختن کنش‌های 
گفتاری را چنان تنظیم کند که بتوانند کنش‌های 
کلامی غیر مستقیم را نیز توضیح دهند. و می‌گوید 
که مثلاً شخص می‌تواند با گفتن این که شرط 
صداقت حاصل است (هاز تو می‌خواهم که نمک 
را به من بدهی») یا با اين پرسش که آیا فاعده‌ی 
زمینه‌سازی حاصل است یانه («می‌توانی نمک را 








به من بدهی4)؛ یک کنش امري غیر مستفیم انجام 
دهد. باری, بررسي کنش‌های کلامي غیر مستقیم 
ما رانسبت به پیچیدگی‌های تولید و دريافتِ زبان 
روزمره؛ که به آن توجهی نمی‌شود؛ آگاه می‌کند. 
پل گرایس در مقاله‌ی بسیار تأثیرگذار «منطق 
و گفتگو» (1۹۷۵) نیز به بررسی موضوع بیان 
غیر مستفیم در زبان روزمره می‌پردازد. او در 
انسدیشه‌ی آن است که به روشنگری درباب 
معناهای تلویحی يا غیر مستقیمی بپردازد که در 
گفتار اهر می‌شوند و او آنها را «تلویحات 
مکالمه‌ای» می‌نامد و از این رهگذن نشان 
می‌دهد که مکالمه منطت دقین حاص خود را دارد. 
در حالی که آستین و سرل شرایط مناسپ حاکم بر 
تولید و بازشناسي کنش‌های کلام حاص را 
تشسریح می‌کنند, گرایس از «اصولي مشارکتٍ 
زسانی» حساکم بر تولید و تفسیر تلویحاتٍ 
مک‌المه‌ای سخن می‌گوید. او معتقد است که 
به رغم این که گفتگوگران از اصول مشارکت زبانی 
آگاه‌نیستند, اما رفتار زياني خود را برمبنای همین 
اصولي درونی‌شده کنترل می‌کنند: «مشارکت زباني 
خود رابه قدر کفایت و در همان صحنه‌ای که رخ 
می‌دهد, و با ترجه به هدف پا سمت‌وسوی 
پذیرفته‌ی مبادله‌ی کلامی مربوطه» انجام دهید» 
([۶۳۰]» ص ۴۵). همچنین: او چهار اصل فرعي 
مترتب بر این اصل کلی را نیز طرح می‌کند: 
(۱) «اصل کمیت» (به قدر بایسته اطلاعات 
بدهید)؛ (۷) «اصل کیفیت» (راست بگویید)؛ 
( اه رومیت انا بط تعزکت نو بیدا 
(۴) «اصلي شیوهی پیان» (واضح حرف بزنید) این 
اصول به صورت امری بیان شده‌اند» اما منظور 
گرایس از طرح این اصول تجویز قواعدی برای 
هدایت مزدبان‌ی گنتگو نبوده است. بلکه آنذچه 
مورد توجه اوست, استنباطاتی است که شنونده 
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در صورتٍ عملی نشدن این اصول می‌کند. برای 
مثال اگر از یک استاد درس زبان انگلیسی بپرسند 
که آیا درس یک دانشجوی خاص در نگارش به 
زبان انگلیسی خوب است يا نه, و او پاسخ بدهد 
که دانشجوی مزبور مهربان است» پرسش‌گر با 
توجه به عدم رعایتِ اصل موضوعیت؛ استنباط 
می‌کند که پاسخ منفی است. به نظر گرایس» 
شنونده در چنین موقعیتی می‌کوشد تاعدم رعایت 
یک اصل خاص رابا ین فرض که کي اصبل 
مشارکت زبانی رعایت شده است. انطباق دهد. او 
این کار را با پر کردنْ حلقه‌ی منطقي گم‌شده انجام 
می‌دهد» و این درست شبیه به کار یک خواننده‌ی 
شعر طرفدار نقد نو است که با این فرض که شعره 
یک کل منسجم رابه نمایش می‌گذارد: خلاء با 
نقطاع موجود در آن را پر می‌کند. گرایس چهار 
راو ممکن را برای عدم رعایت اصول مک‌المه‌ای 
برمی‌شمرد: (۱)تخطي بی سر و صدا از یک اصل؛ 
(۲)کنار گذاشتن یک اصل یا کل اصل مضارکت 
زبانی؛ (۳) در مقابل هم قرار دادن دو اصل؛ 
(۴)نقض عامدانه‌ی یک اصل. 


تأثیر بر نقد ادبی و فعالیت انتقادی 

کاربست‌های نظریه‌ی کنش کلامی در نقد ادبی و 
فعالیت انتقادی بسیار متنوع‌اند. درواقع» کسانی که 
این نظریه را منیع کارآمدی برای بازتعریف 
ادبیات می‌دانند. نظراتی را مطرح می‌کنند که در 
جهات متضاد به پیش می‌روند. ریچارد آهمان در 
مقاله‌ی «کنش‌های کلامی و تعریف ادبیات» 
(1۹۷۱) و در ساير مقالاتش, از نظریه‌ی کنش 
کلامی استفاد» می‌کند تا تمایز آشنای میان معن 
ادبی و سخن روزمره» میان داستان و وافعیت؛ و 
میان زبان ادبی و زبان معمول را دقیق‌تر کند. 
درمقابل مری‌لوئیز پرّت در کتاب به‌سوی طرح 
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نظربه‌ی کنش کلامي در گفتمان ادبی 4۱٩۷۷(‏ 
از این نظریه بهره می‌گیرد تا تمایز صورت‌گرایانه 
میان زبان ادبی و زبان معمول را به چالش بکشد؛ 
و استنلی فیش در مقاله‌ی «با آستین و سرل 
چگونه می‌توان کاری انجام داد» (۱۹۷۶)؛ در 
راستایی دیگر به این چالش دامن می‌زند تا تقابل 
میان داستان و واقعیت را از میان بردارد. (نیز 
نک: متن). 


تعاریف ادبیات و داستان 

نظریه‌های کنش کلامی در باب ادبیات یا داستان از 
اشاره‌های گذرای خود آستین درباره‌ی بازیگری» 
شعره دروغ؛ و غیره که او از آنها به‌عنوان 
مواردی استثنایی یاد می‌کند الگوبرداری می‌کنند: 
ایک گفته‌ی کرداری... چنان‌چه توسط یک 
بازیگر روی صحنه‌ی نمایش به زبان آید. با 
در یک شعر بیاید... «به‌نحوی» بی‌اعتبار و 
بی‌معنی است... در چنین شرایطی؛ زبان به شکل 
جدی به کار نمی‌رود. بلکه رابطه‌ای طفیلی‌وار 
باکاربردٍ ستعارفب آن دارد این شیوه‌های 
کاربرد زبان در ذیل اصل بیماری‌های» زبان 
قرار می‌گیرند» ((۱۵۷ ص ۲۲). ریچارد آهمان 
با این استدلال که به کمک نظریه‌ی کنش کلامی. 
می‌توان مرز روشنی میان ادبیات و گفتمان‌های 
دیگر ترسیم کرد» طرح آستین را بسط می‌دهد تا 
به تعریفی از ادبیات دست یابد. او به وقوع 
کلمات و جمله‌هایی در آثار ادبی اشاره می‌کند 
که در بانت‌های غیرادبی تولید شده‌اند؛ و 
کنش‌های کارگفتی‌ای ماننداظهار کردن؛ دستور 
دادن یا قول دادن را می‌سازند. حتی هنگامی که 
مثلاً جان دان می‌نویسد «تو را به خدا جلوی 
زبانت را بگیر». دستور نمی‌دهد؛ کلام اوه کنش 
كارگفتي متعارفی به شمار نمی‌آید؛ این کلام 





فاقد بار کارگفتی است. و دلیل آن این است 
که از موقعیت‌ها و وضعیت‌هایی که این کنش‌ها 
می‌توانسته‌اند در آنها تولید شوند» منتزع 
شده‌اند. به نظر آهمان, اثر ادبی گفتمانی است 
بدون با کارگفتی متعارف یا گفتمانی است که 
«بار کارگفتی» آن محاکاتی است» (1۱۲۰۹۱؛ 
ص ۱۴). (نک: محا کات). 

آهمان هنگامی که می‌گوید «محاکات ادبی 
جهت معمول استنباط را برای خواننده واژگون 
می‌کند» ([۰]۱۲۱۰ ص ۳۶۹) نظری را درباره‌ی 
کنش‌های گفتاري تقلیدی بیان می‌کند که برای نقد 
خواننده‌محور واجد اهمیت است. در گفتمان 
غیرادبی» ما از طریق محک زدن تناس میان 
جهان و کلمات به بازشناسی يا رمرگشایی کنش 
صورت‌گرفته نائل می‌آییم؛ اما در گفتمان ادببی؛ 
موقعیتی پیش از جمله و جهانی پیش از کلمه 
وجود ندارد. در گفتمال غیر ادبی» مخاطب بارٍ 
گفته را از موقعیت استنباط می‌کند» حال 
آن که در گفتمان ادبی» او موقعیت خیالینی را 
استنباط می‌کند کف در آن» این گفته می‌تواند 
بارٍ کارگفتی داشته باشد. خواننده‌ی یک اثر 
ادبی از دانش ضسمني خود درباره‌ی قواعد 
کنش کلامی بهره می‌گیرد. اما برای ساختن دنیایی 
که پاسخ‌گوی شبه‌کنش‌های کلامي متن ادبی باشد. 
از آن به‌نحو خاصی استفاده می‌کند. 

تفاسیر گوناگونی از نظریه‌ی آهمان صورت 
گرفته‌اند که هر یک بر نکته‌ی متفاوتی دست 
گذاشته‌اند. اما حود او معمولاً می‌کوشد تا 
مد کنش کلامي خود را با برداشتی خحاص از 
ارزش اجستماعی ادبیات پیوند دهد. مثلاً در 
مقاله‌ی «ادبیات به‌مثابه‌ی کنش» (۱۹۷۳, 
او می‌گوید کنشی که خوان‌نده برای استنباط 
وضعیت اجتماعی و جهان انجام می‌دهد تا یک 





گفت‌کرد را بفهمد, او را درگیر خصوصیات 
جامعه‌ای می‌کند که این‌جنین خلق شده است. پس 
خواندن کناره گرفتن از جامعه و شانه خالی کردن 
از با مسئولیت اخلاقی نیست. بلکه پشت سر 
گذاشتن مخمصه‌های اخلاقی حطرناک است. از 
سوی دیگر؛ آهمان در مقاله‌ی «کلام» ادبیات و 
فضای مابین» (۱۹۷۲)» این نظر را مطرح می‌کند 
که در ادبیات مانند آگهی‌های تلویزیونی؛ 
کاهش با کارگفتی متعارفی تعاملاتِ گفتاري 
رو دررو با کاهش مسئولیت اجتماعي نویسنده و 
خواننده تناسب دارد. لبته موضع آهمان در این 
مورد ثابت نیست؛ و شیوه‌های گوناگون بیان این 
مسئله از سوی او نشان‌دهنده‌ی کوشش‌هایی اسنت 
که وی برای یافتن کاربست‌های ادبی نظریه‌ی 
کنش کلامی به خرج می‌دهد. ۱ 

دیگران نظراتی را مطرح کرده‌اند که با تعریف 
آهمان از ادبیات که برمبنای کنش کلامی استوار 
شده است. ارتباط دارند. جان سرل در مقاله‌ی 
«جایگاه منطقی گفتمان داستانی» (۱۹۷۵) از 
نظریه‌ی کنش کلامی برای متمایز کردن گفتمان 
داستانی از گفتمان جدّی بهره می‌گیرد. استنلی 
فیش در مقاله‌ی «با آستین و سرل چگونه می‌توان 
کاری انجام داد»» این تمایز سرل را واسازی 
می‌کند و می‌گوید جهان «جدّی» جیزی بیش از 
یک «داستان استانده» نیست. که «حقایق» در آن 
صرفاً تظاهرات مشترک آنند؛ مانند توافق‌های 
مشترکی که کنش‌های کلامي قراردادی را ممکن 
می‌کنند. چارلز آلتی‌بری در فقاله‌ی «شعر به 
مثابه‌ی کنش» (۱۹۷۵)» مدل آهمان را درسورد 
شعر به کار می‌بندد: او معتقد است نظریه‌ی کنش 
کلامی درباب شعر می‌تواند نظریه‌های فرانمودی 
را (که می‌گویند شعر کنشی است که در تجربه‌ی 
خواننده عیان می‌شود) با نظریه‌های محاکاتی (که 
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می‌گویند شعر تقلیدی است از جهان بیرونی) 
آشتی دهد 


زیر مسوال بردن دوگاني زبان شمری /زبان 
معمول 

درحالی که آهمان بر تمایز میان زبان ادبی و زبان 
روزمره تأکید می‌کند. تلاش مری‌لوئیز رت در 
کتاب به سوق طرح نظریه‌ی کنش کلامی در 
گفتمان ادبی (۱۹۷۷) معطوف بر این است که 
وجه مشترک گفتمان‌های ادبی و غیر ادبی را نشان 
دهد و به‌این‌ترتیب» دو رشته‌ی بوطیتا و 
زبان‌شناسی را بیشتر به هم نزدیک کند. استنلی 
فیش در مقاله‌ی «زبان معمولی چقدر معمولی 
است» (۱۹۷۳)؛ به‌همین قباس می‌گوید که 
بسرتر دانستن زبان ادبسی که بخشی از کار 
صورت‌گرایان و منتقدان نقد نو در مشروعیت 
ب‌خشیدن به مطالعه‌ی ادبیات است؛ به بهای 
کوچک شمردنٍ سایر گفتمان‌ها صورت گرفته 
است. (نک: صورت‌گرایی روسی). به اعتقاد 
فسیش؛ یک راه برای فهم این نکته که زباب 
«معمولی» چقدر خارق‌العده است» صرفاً ین 
است که به حضور ویزگی‌های خاص و متنوع 
زبان شاعرانه, و کاربردها و کارکردهای منسوب به 
آن؛ در متون «معمولی» توجه کنیم. پرت نیز به 
نکته‌ی مشابهی اشاره می‌کند و نشان می‌دهد که 
تحلیل برون‌ادبي «روایت‌های شفاهي تجربه‌ی 
شخصی» (کاری که ویلیام لابای جامعه‌شناس 
زبانٍ آمریکایی؛ کرد چگونه توصیفی ساختاری 
از داستان‌گویی روزمره به دست می‌دهد؛ توصیفی 
که درمورد رمان نیز می‌توان آن را به کار بست. 
پرّت با توجه به این پرسش که چرا فائلان به یک 
جایگاو حاص برای زبان شاعرانه» نسبت به 


ظرافت و اهمیتِ زبان معمولی بی‌توجه مانده‌اند 

















۲ کنش کلامی 


معتقد است تأکید بر ساختان که نگرش مسلط 
زبان‌شناسی در دهه‌های ۱۹۶۰ و ۱۹۷۰بود در 
این امر نقش مهمی داشته است. زبان‌شناسان نظام 
آوایی»ساخت‌راژی و نحوي یک زبان را توصیف 
می‌کردند و کاری به مسائل مربوط به معنا و بافت 
نداشعند. دستور زبان ساختاری با ساخت‌واژه‌ی 
ساختاری» توصیفی از بار معنای تلويحي یک 
گفته, یا تمهیداتِ رتوریکی آن؛ با قدرت آن در 
تغییر دادن ذهن, یا کنشی که آن‌گفته در یک بانت 
خاص انجام می‌دهد, عرضه نمی‌کنند. دلیل این 
امر آن نیست که گفتمان‌های روزمره فاقد این 
مشخصه‌ها یا سایر مشخصه‌هایی که به گفتمان 
شاعرانه نسبت داده می‌شوند هستند, بلکه دلیل آن 
این است که دستور زبان‌های ساختاری اساسا 
به بررسی این مشخصه‌ها نمی‌پردازند. پرّت 
می‌گوید این واقعیت که زبان‌شناسان و بوطیقا- 
شناسان نگاه متفاوتی به زبان داشته‌اند» به این 
فرض دامن زده است که آن‌ها با دو زبان متفاوت 
سر و کار دارند. 

با اتکا به نظریه‌ی کنش کلامی و رشته‌ی 
گسترده‌تر گفتمان‌کاوی, که نظريه‌ي کنش کلامی 
در آن جای می‌گیرد؛ زبان‌شناسی توجه خود را به 
سازمان‌بندي فراجمله‌ای و تعاملي گفتمان‌ها و 
بافت‌های اجتماعي آن‌ها معطوف کرده است. 
پرّت در اين بسط و گسترش‌ها نویلٍ توصیفي 
یکپارچه‌ی گفتمان ادبی و بروذ‌ادبی و و ار 
نخست به اصطلاحاتِ حوزه‌ی گفتگوکاری روی 
می‌آورد تا از این طریق, موقعیتِ گفتمان ادبی را 
ترسیم کند. گفتگوکاوی -با تأکید بر نوبت‌گیری 
درگفتگی گزینش موضوع و سخن‌گو» توالی» 
سازوکارهای ترمیمی _حتی به یک صحبتٍ 
کوتاء هم به چشم رفتاری می‌نگرد که بر آن 
فاعده‌ای حاکم آست و از حدی از پیچیدگی 


۳ 


برخوردار است. یک مشخصه‌ی معمول و آشکار 
گفتگو تغیبر سخن‌گو است. پرّت به بررسی 
موفعیتٍ غيرعادي عدم مشارکتٍ سخن‌گو در 
گفتمان ادبی می‌پردازد» و این کار رانه برای 
طبفه‌بندی ادبیات به نون پدیده‌ای یک بلکه 
برای بررسی رابطه‌ی آن با موقعیت‌های كلامي 
دیگری (مثلاً گفتارهای درسی) می‌کند؛ 
موقعیت‌هایی که در آن‌ها سخن‌گویان بالقوء از 
نوبتٍ خود چشم‌پوشی می‌کنند. 

سپس پرّت به اصل مشارکت زبانی و 
تلویحاتِ مکالمه‌اي گرایس می‌پرداز و آن را 
الگویی برای تفسیر ادبی می‌انگارد. از میان چهار 
شیوه‌ی ممکثی که سخن‌گو می‌تواند از رعایت 
یک اصلي مکالمه‌ای سرباز زند (تخطی, کنار 
گذاردن؛ تقابل» نقض) پرّت توجه خود را 
معطوف به نقض می‌کند و آن را روشی برای تولیلِ 
معانی بافتی و ضمنی, که مشخصه‌ی اصلی ادبیات 
است. می‌داند. مثلٌگفته می‌شود جین آستین در 
سرآغاز مشهورٍ غرور و تعصب» اصل کیفیت را 
نقض کرده است. مدل کنش کلامي پرت برای 
ادبیات رهاوردهایی برای نظریه‌ی ژاثر نیز دارد. 
(نک: نقد ژانر). ار معتقد است دانش بافتی؛ که 
زنر یک اثر ادبی را می‌سازد؛ به شرایط افعضای 
کش‌های کلامي خاص در گفتمان روزمره 
شباهت دارد. پزت از امکانات نو نظریه‌ی کنش 
کلامی و گفتمان‌کاری به‌نحوی الشقاطی استفاده 
می‌کند تا این ادعهای خود رابه کرسی بنشاند: وقتی 
یک انگاره‌ی زبانی توان اراه‌ی تبیینی کارآمد از 
کاربردهای زبان در بیرون از حوزه‌ی ادبیات را 
داشته باشد» می‌تواند از عهده‌ی تبیین گفتمان ادبی 
نیز برآید. اما دلبستگی او به نظریه‌ی کنش کلامی 
مشروط است: «چنین وسیله‌ی کارآمدی فعلاً 
وجود ندارهه ([۱۲۶۳) ص 011 





کاربست‌های ادبی دیگر 

شش‌های دیگری هم برای کاربست نظریه‌ی 
کنش کلامی در حوزه‌ی ادبیات صورت گرفته 
است که باید از آن‌ها نیز یاد کنیم. از این میان به 
کاربستٍ آن بر مفهوم درام و مفهوم سبک اشاره‌ای 
مي‌کنيم. کهیر ایلم در کتاب جهان گفتماني 
شکسیر (۱۹۸۴) این نظریه را راهی برای ارزیابی 
دوباره‌ی جایگاو زبان در درام با برای تعريفي 
دوباره‌ی کنش دراماتیک می‌داند. در حالی که 
سنتٍ ارسطویی «بیان» را جزم کوچکی از درام 
می‌داند و کنش را بر بیان ادبی برتر می‌دارده الم 
معتقد است که نظریه‌ی آستین ما را بر آن می‌دارد 
که زبان دراماتیک را فی‌نفسه کنش بخوانيم. هر 
کوششی برای بررسي کنش دراماتیک به‌مثابه‌ی 
مجموعه‌ی بسطیابنده‌ای از کنش‌های کلامی, باید 
به این نکته توجه داشته باشد که کلش‌هایی که در 
قالب کلمات صورت گرفته‌اند, همگی در 
چارچوب منهوم آستيني کنش کارگفتی -کنش 
کلامی قراردادی‌ای که در کانون این نظریه قرار 
دارد- نمی‌گنجند. درنهایت؛ الم مدل کنش 
کلامی را بٍ بیش از آن محدود می‌یابد که بتواند به 
کارش بیاید. 

سبک‌شناسان نیز به جستجوی راهی برای 
استفاده از نظریه‌ی کنش کلامی برآمده‌اند. ریچارد 
آهمان در مقاله‌ی «سبک ابزاری» (۱۹۷۲)» بار 
دیگر یکی از نخستین آشکال کاربست این نظریه 
زا در سسبک‌شناسي عرضه می‌کند. افلب 
تعاریفی که از «سبک کلام» ارائه شده‌اند, آن را در 
برابر «محتوا» یا «معنا» گذاشته‌اند: آهمان 
می‌کوشد تا تمایز معنا /سبک رابا تمایز آستيني 
بیانی / کارگفتی انطباق دهد. این تمایز دوم یعنی 
تمایز بیانی /کارگفتی؛ بعدها مورد انتقاد فیلسوفان 
و زبان‌شناسانی قرار گرفت که معنای بافتی سورد 
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توجه‌شان بود. در این زمینه, استنلی فیش کاملا 
حق دارد که منهوم سبک کارگفتی را که آهمان 
ابداع کرده بود؛ اصطلاحی ساختگی بداند 
((۳۶۷] ص ۲۳۰). 


ردیّات و جهت‌گیری‌ها 

نظریه‌ی کنش کلامی انتفادهایی را هم از پیرون و 
هم از درون نسبت به خود برانگیخته است. این 
رویکرد انگلیسی-آمریکایی با تأکید بر امکانات 
مناسب زبان روزمره برای انجام کنش‌های 
قراردادی و انتقال معناهای پیچیده سازگاري 
چندانی با رویکرد فرانسوي واسازی ندارد. 
درواقم؛ ژاک دریدا در مقاله‌ی «بافنت رخ‌داو 
امضا» (۱۹۷۲) تصمیم به مقابله با نظریه‌ی آستین 
گرفت. دریدا معتقد است که آستین سمانند خود 
او- بدیلی برای دیدگاه سنتی ارتباط به‌مثابه‌ی 
انتقای محتوای اندیشه عرضه کرده است. آستین با 
ایسن تصور که گفته‌ها؛ گفته‌هایی کرداری با 
کنش‌های کارگفتی هستند. برداشت سنتی از گفتار 
و نوشتار را دگرگون می‌کند و آن را به‌شکل 
رابطه‌ی اندیشه /نشانه در می‌آورد و دربدا این 
جابه‌جایی را یک نوآوری می‌داند. (نک: نشانه). 
درید! آراء آستین را در موارد زیر مورد انتقاد ثرار 
می‌دهد: (۱) حفظ نیت گوینده درمقام مفوله‌ای 
برای ارزيابي گفت‌اء (۲) فرض او مبنی بر این که 
بافت‌ها تعین‌پذیر هستند (و بناسراین» 
تعیین‌کننده‌ی معنا یا با کارگفتی‌اند)؛ و (۳) سر 
باز زدن او از توجه به دسته‌ای از کاربرد‌های 
گفته‌های کرداری (مثلاً در کلماتی که روی صحنه 
ادا می‌شوند یا کلماتی که در شعر می‌آیند). دریدا 
بر تقدم طبقه‌ای از مواردی که آستین به‌عنوان 
استثنا از آن یاد کرد»: پافشاری می‌کند و برداشت 
خود از نقل قول یا تکرارپذیری ره نه به‌مثابه‌ی 
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مشخصه‌ی فرعي گفتار و نوشتار, بلکه به‌سثابه‌ی 
وجه معرّفب آن؛ ارائه می‌کند. دریدا با تجدید چاپ 
و گسترش مجموعه‌ی مقاله‌هایش با نام ثت‌شده 
۷ ستوت محدود (۱۹۸۸)؛به جدال با سرل 
ادامه می‌دهد. 

از سوی دیگر» حتی قوی‌ترین طرفداران 
کارآيي نظریه‌ی کنش کلامی در نقد ادبی مانند 
مری‌لوئیز پرت و کهبر الم نیز مدل کنش کلامی 
را برای برخی از کاربردهای مورد نظرشان چندان 
کارآمد نمی‌دانند. استنلی فیش در مقاله‌ی «با 
آستین و سرل چگونه می‌توان کاری را انجام داد» 
کامل‌ترین نقد را از کوشش‌هایی که برای انطباق 
این نظریه بر ادبیات به عمل آمده به دست می‌دهد 
و در آن, حتی خوانش ود از کوریولانوس را نیز 
که بر مبنای نظریه‌ی کنش کلامی صورت داده بوده 
به نقد می‌کشد. وازگان سخت فني نظریه‌ی کنش 
کلامی در بررسی‌های ادبی؛ در بهترین حالت 
دست وپاگیر بوده‌اند. بخشی از نقد فیش بر 
ضعف دستگاء اصطلاح‌شناختی این نظریه تکیه 
دارد؛ این ضعف را مثلاً در تفسیر آهمان در باب 
عدم توفیق کنش‌های کلامي شا لیر در آغاز 
نمایش‌نامه‌ی شکسپیر مشاهده می‌کنیم؛ آن‌جا که 
او درباره‌ی نتایج منفي اخلاقی و اجتماعي کنش 
لیر حرف می‌زند و نه درباره‌ی ناهماهنگی گفته و 
موفعیت» که موجب عدم موفقیت یک کنش 
كارگفتي قراردادی می‌شود. فیش خاطرنشان 
می‌کند که وقتی نظریه‌ی کنش کلامی توجه‌اش به 
وجود تأثیرات القایی» بعنی به تأثیر کلماتِ گوینده 
بر شنونده (و بنابراین؛ به حیطه‌ی رتوریک؟ 
معطوف می‌شود, کمک چندانی به تجزیه و تحلیل 
آن نمی‌کند. (نک: نقد رتوریکی) نظریه‌ی کنش 
کلامی فقط شرح ناقصی درباره‌ی آن‌چیزی است 
که بسیاری از ناقدان رابه سوی شود جلب می‌کند 


-یعنی تنها دیدگاه نافصی است درباب این که 
چگونه کاربرد زبان برپایه‌ی تعامل اجتماعی و 
موقعیت‌های فرهنگی استوار شده است. 

نظریه‌ی کنش کلامی از آغاز شكل‌گيري آن 
در نوشته‌های آستین و بازنگری‌هایی که حود او 
در آن کرد نظریه‌ای همواره در حال تحول بوده 
است. این نظریه هم‌اکنون به‌عنوان سنگوبنای 
مطالعه‌ی بينارشته‌اي گسترده‌تر گفتمان‌کاوی با 
کاربردشناسی زبان؛ جایگاه درضوری به دست 
آورده است. مبادلاتی که به تازگی بین گفتمان - 
کاوی و مطالعات ادبی صورت گرفته است؛» 
تعاملی ثمربخش به نظر می‌رسند, 
-»_ارتباط, نظر یه‌ی؛ گفتمان؛ گفتمان‌کاوی 
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گروتسک 
مفهوم گروتسک وحدتی تاریخی و زبانی به طیف 
وسیعی از پدیده‌ها می‌بخشد. از جمله‌ی این 
پدیده‌ها سی‌توان از غول‌های دورگه‌ی جهان 
باستان برخی از تندیس‌های سده‌های میانه 
تزیبنات رافائلی؛ آثار آرتینو و رابله, کمدیا دلارته؛ 
اپرای اولبه» داستان‌های گوتیک و ادبیات مدرن از 
کافکا و جویس تا گونتر گراس و تامس پینچون: 
نام برد. همه‌ی کوشش‌ها برای یافتن یک اصل عام 
و پایدار در آشکال گوناگ ون آثار گروتسک 
بی‌نتیجه مانده است. البته در این میان» نوعی 
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اجماع نظری هم به دست آمده است: بسیاری 
می‌پذیرند که گروتسک به لحاظ ویزگی‌های 
بیرونی‌اش و به لحاظ واکنشی که برمی‌انگیزد. 
پدیده‌ای دوگانه است» ساختاری است که 
تقابل‌های دوگانی پا ترکیبی از افکار متضاد را در 
دل خود دارد. (نک: تسقابل دوگ‌انی). 
نظریه‌پردازان خواننده‌محور خاطر نشان می‌کنند 








که گروتسک هم مجذوب می‌کند و هم می‌رماند. 
هم می‌خنداند و هم می‌هراساند, هم لذت 
می‌بخشد و هم منزجر می‌کند. (لک: سقد 
خواننده‌محور). اما نظریه‌های مدرن و پسامدرن 
بر سر منابع روانی؛ مقاصد اجتماعی و معنای 
فلسفي گروتسک اتفاق نظر ندارند. پرسش‌هایی 
هم درباره‌ی این که آیا گروتسک تنها در تصاویر 
وجود دارد با در «دنسیاهای» داستانی و 
ساختارهای بزرگ‌تر نیز یافت می‌شود باقی مانده 
است. در نیمه‌ی نخست سده‌ی بیستم. درنتیجه‌ی 
کوشش‌های ولفگانگ کایزر: گروتسک به‌مثابه‌ی 
یک مقوله‌ی مهم هنری پذیرفته شد. اما تأکید او بر 
جنبه‌های هولناک و اه ريمنی گروتسک در 
نظریه‌های متأخر جرح و تعدیل شد. درمقابل» 
میخاییل باختین بر جنبه‌های کميکي آن تأکید 
می‌کند و دوگانگی‌های گروتسک را در چارچوب 
روحیه‌ی کارناوالی؛ و به‌عنوان نوعی آگاهي مثبت 
از تباهی و نوزایی در طبیعت. و انهدام و نوسازی 
تبیین می‌کند. هر دوٍ این نظریه‌ها شالوده‌های 
مهمی را برای فهم امروزين گروتسک فراهم 
آورد‌اند و سهم مهمی در مباحث پسامدرن 
درباره‌ی این مسوضوع داشته‌اند. (نک: 
پسامدرنیسم: کارناوال), 


خاستگاه‌های گروتسک 

گرچه تا پیش از سده‌ی هجدهم گروتسک وارد 
عرصه‌ی نظریه‌پردازی نشده بوده اما خود این 
پدیده بسیار قدیمی است. تصاویر گروتسک در 
جیین‌های مذهبي جبوامع اولیه‌ی غربی برای 
بزرگ‌داشت بارآوری. مرگ و رستاخیز ريشه 
دارند. و در موجودات دورگه‌ی افسانه‌ای مانند 
غول‌ها و خدایان ابتدايي اسطوره‌های مدیترانه‌ای 
دیده می‌شوند. پدیده‌ی درگانه‌ی شادخواری‌های 
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کافرانه که هم کمیک بود و هم تراژیک» در مراسم 
عجیب و غریب کارناوالٍ روزه‌ی بزرگ و سایر 
جشن‌های جامعه‌ی مسیحی سده‌های میاه, که در 
طی آن و در دوره‌های کوتاه تعطیلات, نظم 
رسمي دوران واژگون و به سخره گرفته می‌شد؛ 
باقی مانده است. آیین‌های بورلسک را بازیگرانی 
اجرا می‌کردند که تغییر چهره داده بودند و اجرای 
نمایش‌های مذهبي آميخته بانقیضه‌های کمیک بر 
عهده‌ی گروه‌های آماتور بود. در دوره‌ی رنسانس 
که رقص با صورتک و رفتارهای عنان‌گسیخته 
همچنان وجه مشخصه‌ی جشن‌های ایام تعطیلات 
بود؛ گروه‌های نمايشي حرفه‌ای برای نمایش‌های 
بداهه‌پردازی‌شده‌ی کمدیا دلارته از دلقک. 
بازی‌های کارناوال بهره گرفتند -نمایش‌هایی که 
به‌عنوان «گروتسک-کمدی» شهرت یافتند - و 
به این وسیله؛ جشن عید رابه امری سودآور تبدیل 
کردند. این نمایش‌ها نقیضه‌های بنی‌بند و بار 
نسوکلاسیک با همراهی دلقکان و لودگان؛ و 
نمایش‌های شگرف با همراهی جادوگران, 
شیاطین و پریان بودند. بخش زیادی از مواد و 
مصالح گروتسک از فعالیت‌های جمعي عوام 
ناشی شده است که نخستین مورخان اجتماعی 
اقا زاگروسیکا نید پودند. 


نظریه‌های اولیه 

به موازات افزایش ارضایتی از نهادهای مذهبی و 
دولتی» اعضای فرهنگستان فرانسه به رهبري 
نیکولا بولی به همراء متقدان نوکلامیک سده‌ی 
هیجلیهم اروپای نمایش‌هبای کميدي سده‌ی هفدهم 
را به‌تعاطر نقیشه‌های شگرف و پیرنگ‌های 
غی رکلاسیک‌شان» «بورلسک» یا «گروتسک» 
نایدند. نظریههای ولیه‌ی زیبایی‌شناسی اساسا 
نظریه‌هایی جدلی بودند که برای آشکال هنری» 
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ارزش‌های اجتماعی و اخلاتی قائل بودند. 
نگرش خردگرا یا نوکلاسیک که ادموند برک از 
نمایندگان پرچسته‌ی آن است» هم‌زمان پا تحقیر یا 
طرد گروتسکي عوامانه و خلاقه, کوشید تأ نوعی 
نظریه‌ی زیبایی‌شناسی را در سورد آثاری که 
خمیرمایه‌ی قهرمانی یا عالمانه دارند تدوین کند؛ 
بر این اساس» این آثار «رالا» با «زیبا» ارزیابی 
می‌شدند. ارائه‌ی برداشتی نظری از گروتسک 
به‌متابه‌ی یک مقوله‌ی جدي هنری با توجه به 
تسلط این‌گونه دیدگاه‌های نوکلاسیک» تاکنون 
غیر ممکن بوده است. 

1 در انگلستان آغاز سده‌ی هجدهم گروتسک 
مترادف هرگونه بازنمایی ابداعی یا «نامتعارف». 
فلت کیق ات تستل انم مفیفگه بر 
غریب و امر زشت بود؛ و اين به دلیل آن بود که بر 
تخیل گسسته‌ای که ماهیتی کمیک-ترسناک 
داشت, و سناریوهایی که از آشکال کلاسیک 
«تخطی» کرده بودند. تکیه داشت. آنذچه در 
کمدیا دلارته‌ی سده‌ی هجدهم معمول بود آن 
چیزی بود که درام و آپرای «گروتسک-کمیک» 
نامیده می‌شد و نقریباً هميشه در آن» یک 
شخصیت آرلکن حضور داشت. مکتب مردم‌گرا 
که مخالف دیدگاه‌های کلاسیک بود؛ کوشید با 
بهره‌گیری از دیدگاهی اجتماعی _-روان‌شناختی» بر 
اعتبار «گروتسک_کمیک» تأکید کند. در دفاع از 
این ژاثر مردمی که چندین کشور پیش از پایانٍ 
سده‌ی هجدهم آن را محدود و حتی ممنوع کرده 
بودند؛ تلاش‌هایی صورت گرفت؛ مثلاً نمایش- 
نامه‌نویس آلمسانی» ینوستوس موزر؛ که از 
ستایندگان هنری فیلدینگ و ویلیام هوگارت بود. 
به دفاع از کل پیکره‌ی ادبیات «گروتسک- 
کمیک» که مورد حملات سختی قرار گرفته بود 
برخحاست. موزر با استفاده از آرلکن به‌عنوان راوي 





خود به محدودیتِ مقوله‌های نوکلاسیک در 
مورد کمدی اعتراض کرد و اعتقاد داشت که 
بسیاری از انواع کميكي درام از جمله بورلسک» 
گروتسک» و مضحکه نیز می‌تواند وجود داشته 
باشد» زیرا خود قدما در ژانرهای ادبی‌شان و نیز 
در هنرهای بسصری‌شان از گونه‌های آميخته 
استفاده می‌کرده‌اند. موزر مشخصاً در گروتسک: 
بر سرشتِ کمدي آن به‌سثابه‌ی یک نیاز غريزي 
انسان تأکید می‌کند. (نیز نک: نقد ژانر). 

بحث و جدل‌ها حتی پس از ممنوعیت تشاتر 
عرامانه‌ی گروتسک_کمیک در سال ۰۱۷۷۰ نیز 
ادامه پیدا کرد. نخستین تاریخ فرهنگ مردمي 
گروتسک که به‌دست پژوهش‌گر آلمانی کارل 
فربدریش فلوگل نوشته شده است؛ دفاع دیگری 
از گروتسک درمقام یک ژانر بود. فلوگل تجلیات 
گروتسک در بورلسک نازل و مضحکه‌ی ادپیات 
باستان را بررسی کرد و سیر دگرگونی‌های 
شکل درااتيي «گروتسک-کمدی» را 
از صورتک‌های عسجیب و ریپ پرنده‌های 
آریستوفان تا صورتک‌های شخصیت‌نمای کمذیا 
دلارته در سده‌ی شانزدهم و اعقاب فرانسوی و 
آلماني آن‌ها در تثاتر بداهه‌پردازانه‌ی سده‌های 
هفدهم و هجدهم؛ دنبال کرد. او همانندباختین, 
بخش عمده‌ای از کار خود را وقفب بررسي 
جشن‌های گروتسکي سده‌های میانه کرد که وی 
آن‌ها را مضحکه‌ی شادمانه و خلاقانه‌ی مردم 
می‌دانست. گرچه فلوگل هم‌رأی با منتقدان 
نوکلاسیک» نمایش‌های مذهیی فرانسه‌ی باستان 
راکه فاقد یک طرح منظم بودند» و وحدت‌های 
سه‌گانه‌ی ارسطو را زیر پامی‌گذاشتند. و شیاطین 
عامیانه را با موضوعات مقدس درمی‌آميختند. 
متعلق به گونه‌ی گروتسک به‌شمار می‌آورد؛ اما 
وی درعین حال نخستین کسی بود که کوشید تا 





آشکالی از ادبیات فرودست یعنی جشن‌های 
مردمي سده‌های میانه و رنسانس را حفظ کند و 
زنده نگاه دارد و بر این باور بود که فرهنگ عامه 
به رغم ممنوعیت‌های همیشگی‌اش, باقی خواهد 
اند نز نک: مکتب شیکاگو) رجا وگل 
نظریه‌ی عامیانه‌ی «چای -کتری» را به‌عنوای منبع 
روان‌شناختي گروتسک پيشنهاد کرد. برمبنای این 
نظریه, ادبیاتِ فرودستِ گروتسک نمود نیاز 
بنيادین انسان به نوعی آسودگي کمیک در جریان 
کار ینواعت روزمره‌اش است؛ نیازی که از 
طریق تخلیه‌ی انرژی و به‌واسطه‌ی انراط در 
لذت‌جویی‌های خشن جشن‌های کارناوال ارضا 
می‌شود. 

تاریخ فلوگل که در طی سده‌ی نوزدهم مورد 
بازنگری فرار گرفت و تجدید چاپ شد. به 
الگوٍ یی برای مطالعات بعدی بدل شد. تامس 
رایت مانند فلوگل؛ بر این باور بود که مطالعه‌ی 
هنر و ادبیات عامه (گروتسک) مطالعه‌ی انسان و 
جامعه است. او پسژوهش تاريخي خود را از 
«ریشه‌ها» و زمان پیدایش این جریان تا سال 
۰ ادامه داد. و در ایسن کار آشکال 
مسخره-هولناي گروتسک را در مصر؛ یونان؛ و 
روم باستان و فرهنگ‌های پسین اروپایی یافت. 
رایت که در چارچوب اسلوب فكري زمانه‌ی 
خود کار می‌کرد؛ به این نتیجه رسید که خلت 
گروتسک گرایشی عام؛ غریزی و ماندگار در 
انسان است. رایت با برداشت خاصی که از 
گروتسک ادبی داشت آثار درخشان رایله, 
پسانتروگل (۱۵۳۲) و گارگانتو۱ (۱۵۳۴)؛ را 
دستاوردهای نوینی در عرصه‌ی گروتسک 
ارزیابی کرد و اذعان داشت که هر دو جنبه‌ی 
کمیک و مخوفب این ژاثر از مسیر پر پیچ و خم 
ساتیر گروتسک از مصر باستان تا دوره‌ی 
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رنسانس, سرچشمه گرفته است. در فرانسه, ژول 
فلوری (شامفلوری) مفاهیم اعوجاج و اضراق در 
کاریکانور ابا کشمکش کمیک.مخوفب 
گروتسک ادغام کرد؛ بررسی‌های او به لحاظ 
تاریخی. از ساتیر باستان تاکاریکاتورهای سیاسی 
انقلاب فرانسه را دربر می‌گرفت (نک: منبع 
[۱۴۸۰» که تفریباً همان محدوده‌ی بررسی‌های 
فلوگل و رایت بود. جان ادینگتون سایموندز» 
متوجه ضرورتِ متمایز کردن انواع هم آمیخته‌ی 
هثر از یکدیگر شد. اما نتوانست تبیینی فلسفی از 
این ژانرهای کمدی به دست دهد. 


دوگانگی‌های روان‌شناختی گروتسک 

در هنر پیش‌رمانتیک و رمانتیک برداشت تازه‌ای 
از گروتسک پدیدار شد که نه از فرهنگ توده 
بلکه از گرایش‌های ضد كلاسيکي فردي هنرمندان 
نشأت گرفته بود. این فعالیت خلاقه‌ی جدید 
ویژگی‌های خيالي گروتسکي اولیه را احیا کرد؛ اما 
نوعی تأکیلٍ ذهنی بر ترس وکابوس راهم وارد آن 
کرد. آشکال خارجي گروتسک که ویلیام بلیک در 
انگلستان, ادگار آلن پو در آمریکا؛ و بوناونتورا در 
آلمان به وجود آوردند» نوعی خنده‌ی طنزآلود را 
از منظر شیطان که در اندیشه‌ی نابودی انسان 
است. به نمایش گذاشتند. (نک: آیسرونی). به 
مسوازات این ادبیات جدید و درچارچوب 
نظریه‌های سده‌ی نوزدهم بحث‌هایی در مورد 
شیوه‌ی عملکرد رواني دوگانگی‌های مضحک و 
هولناک در ذهن هنرمند درگرفت. فربدریش 
اشله‌گل در گفتار در داب شعر (۱۸۰۰) و سایر 
قطعاتی که منتشر کرد؛ در برابر تضادهای ذاتي 
گروتسک واکنش نشان داد. او آن‌ها را نوعی 
برخورد بین شکل و محتوای متضاد می‌دانست. 
که هم‌زمان تأثیرات خوف‌ناک و مضحک به جای 











۸ گروتسک 


می‌گذارد. و ژان پل (فریدریش ریشتر) در مبادی 
زیبباپی‌شناسی (۱۸۰۴) درباب نوعی مفهوم 
تباه‌ک ننده از طنز سخن گفت» شوعی «طتر 
ویرانگر» که کمیک و درعین حاله به لحاظ 
متافیزیکی, دردناک بود. زیرا جهان را به پدیده‌ای 
بیگانه بدل می‌کرد. از نظر ژان پل این طنز 
ویرانگر همان‌قدر با جشن‌های مجانین سده‌های 
میانهتتاسب داشت که با آثاٍ ربله و شکسپیر؟ در 
همین حال,جنبه‌های سازنده‌ی این نوع گروتسک 
-پس از این که طنز همه چیز را از میان می‌برد-با 
آزادی یا رهایی که بیرون از اثر هنری حادث 
می‌شد. تناسب داشت. 

نکته‌ی اساسی در مورد این نظریه‌های جدید» 
کاربرد ویژگی‌های بيروني گروتسک برای رسوخ 
به درون ذهن هنرمند بود. در ادبیات پیش‌رمانتیک 
آلمان, چناننکه لی بایرون جنینگز توضیح داده 
است. هم‌زیستی ام کمیک و امرٍ مخوف در این 
دوره‌ی گروتسک» واجد تبعات فرویدی بود. 
جنینگز گروتسک را تصویر دوگانه‌ای از تأشرات 
ترسناکی ازلی می‌انگاشت که در قلمرو شيطاني 
ناخودآگاو هنرمند پدیدار می‌شوند و به‌واسطه‌ی 
جنبه‌های مضحک‌شان, دیگر خطرناک نیستند. 
به همین ترتیب؛ تامس کرامر گروتسکي موجود در 
آثار | ت. هانمن را نوعی احساس اضطراب از 
سردرگمی‌ای می‌داند که پ یم دو سرحد افراطي 
مر کمیک است و خود امرٍ کمیک همم آن را از 
میان می‌برد. همچنین» دوگانگی‌های گروتسک در 
آثار سویفت: کولریج» و دیکنز جوهر نظریه‌ی 
یونگی آرتور کِی‌برو بود. برمبنای این نظربه 
گرونسک عادی‌ترین محصولی است که از تشاد 
خودآگاه یا ناحودآگاو برداشت مذهبی هنرمند از 
ام جاویدان و درک او از جهان واقعی» حاصل 
می‌شود. (نک: روان‌کاوی. نظریه‌ی). 





سایر رهیافت‌ها 

نظریه‌ای بسیار متفاوت و مهم درباره‌ی گروتسک 
را جان راسکین عرضه کرد. بررسی او درباره‌ی 
این موضوع بسیار صوری‌تر از آنی بود که پیش 
از ار انجام گرفته بودو شالوده‌ای را پسبی 
ریخت که شالوده‌ی کوشش‌های امروزی برای 
اصلاح و تکامل انسدیشه‌های او شده است. 
راسکین در مقاله‌ی «رنسانس گروتسک», به 
بررسی برخی از مجسمه‌های ونیزی پرداخت» و 
در ویژگی‌های بيروني آن‌ها پی به وجود رگه‌هایی 
از بازیگوشی و هولناکی برد. او نخستین کسی 
بود که گسروتسک را واره گسفتمان جدي 
زیبایی‌شناختی کرد. او با دارری‌های اخلاقی 
در مورد این آثار: نشان داد که انواع «ناب» و 
«واقعی» پیکرتراشي گروتسک کمیک.اهریمنی؛ 
آن‌هایی هستند که برمبنای اعتقاد صادقانه به 
آموژه‌های سده‌های میانه, به شکل ناقصی 
تراشیده شده‌اند. گروتسکی «پست» يا «کاذب» 
معمولاً آثار رنسانس بودند که او آن‌ها را آثاری 
تقلیدی, سطحی, ساختگی, نفسانی؛ و حقیرانه 
سی‌دانست. گروتسک؛ به لحاظ ویژگی‌های 
بیروی‌اش» وعی ژر کمیک بود که بر هم‌کناري 
«مضحک» و «مخوف» استوار بود که در مدارج 
و مراتب گوناگون تصویر می‌شد. اما از نظر 
راسکین» این ویژگی‌های پیرونی به وضع دروني 
ذهن هنرمند بستگی دار و بر اساس طمقه‌بندی 
چهارگانه‌ی انسان که با دو گونه‌ی گروتسکه 
انطباق دارد. می‌توان آن‌ها را شناسایی کرد: 
هنرمندانی که خردمندانه کار می‌کنند و گروتسکی 
«ثاب» می‌آفرینند؛ آن‌هایی که برمبنای ضرورت 
عمل می‌کنند. و گروتسکی غریب و ناپایدار حلق 
می‌کنند؛ آن‌هایی که به‌حد افراط کار می‌کنند 
و گروتسکی نفسانی پدید می‌آورند؛ و آن‌هایی 








که کاری نمی‌کنند و از این رهگذر, گروتسکی 
مخوف به وجود می‌آورند. اهمیت نظریه‌ی 
راسکین در توانايي آن در فهم روان یا وضعیت 
اخلاقي هنرمند نیست, بلکه در نهم گروتسک 
به‌منزله‌ی آفریده‌ای معنادار و به‌مثابه‌ی هنری 
با تابلیت‌های متافیزیکی؛ و نیز در پذیرش 
شخصیتِ هنري آن و قابلیت ه نرمند در 
دادن شکلی بیرونی به تضادهای درونی مان 
سویه‌های سخوف و غیر جدي طبیعت او 
نهفته است. 

در حالی که تعریفی که راسکین از گروتسک 
به دست می‌دهد برای این ژانر در حوزه‌ی 
مجسمه‌سازی اهمیت قائل می‌شود؛ در سده‌ی 
نوزدهم به برکت پژوهش‌های مهم هماینریش 
اشنه‌گانس درباپ ژانر گروتسک درمقام یک 
ژانر وارد نظریه‌ی ادبی شد. اشنه‌گانس گروتسک 
را ژانری اخلاقی و ساتیری تعریف کرد که از 
کاریکاتور و بورلسک متمایز است و رابله آن را 
ابداع کرده است. او گروتسک به‌سثابه‌ی یک ژانر» 
را متضمن اغراقی فراتر از کاریکاتور می‌داند که 
غرابت رابه حد افراط می‌رسانده ما اهداف جدی 
ادبی دارد. 


نظریه‌ی مدرن 

ولفگانگ کایزر در واکنش نسبت به نظریه‌های 
«گروتسک -کمدی». تحقیق تازه‌ای درمورد این 
موضوع انجام داد. او در سده‌ی بیستم نخستین 
فردی بود که کوشید تا با استفاده از روش‌شناسی 
تحلیل ساختاری که در آن‌هنگام رایج بود؛ و نیز با 
نوعی بررسی تاریخی سنتی, نظریه‌ای «عمومی» 
در این مورد به دست دهد. او کارش را در ۱۹۳۲ 
شروع کرد و در سال ۱۹۵۷ با انتشار کتاب 
گروتسک. آن رابه پایان برد. او مصالح کارش را 


گروتسک ۲۴۹ 


از درک و دریافت خود از جنبه‌های آزاردهنده‌ی 
ادبیات و هنر می‌گیرد و آن‌هارابه گروتسک 
پیوند می‌دهد. آو به ویژگی‌های جدی و خوف آورِ 
نقاشی اسپانیایی؛ و نانتزی‌های غریب کمدیا 
دلارته اشاره می‌کند. بخش عمده‌ی مطالعات او 
مسصروف بررسی ویژگی‌های متافیزیکی و 
اهريمني ادبیات و هنرٍ رمانتیک و مدرن آلمان 
می‌شود. کایزر با نوعی گرایش گوتیک کار خود را 
شروع می‌کند و گروتسک را به لحاظ صوری» 
ساختار «جهانی بیگانه» می‌انگارد؛ عنصر 
بازیگونِ آن نوعی بازی است با پوچی که از آن 
جهان بیگانه برمی‌خیزد؛ خنده‌ی آن «ناخواسته و 
مفتضح» است؛ و هدف اصلی آن «فراهوانی 
جنبه‌های اهريمني جهان و به انقیاد در آوردن آن» 
است سو لین عبارتی است که تحت عنوان 
«گروتسک گونیک» بهتر شناخته می‌شود. (نیز 
نک: بازی). 

کاپزر با اين اعتقاد که زیبایی‌شناسان پیشین 
توفیقی در بررسی ساختارٍ ذاني گروتسکب موهوم 
نداشته‌اند. می‌کوشد تا مانم از آن شود که اين مر 
مورد بی‌توجهی قرارگیرد. او با نهم اشاره‌های ژان 
پل و سایر رمانتیک‌هاء جنبه‌ی «کابوس‌گون و 
اهریمنی و شوم» گروتسکي رمانتیک را جدا کرد و 
ژرفای فلسفی آن را در تصاویر «جهان در حال 
تکه تکه شدن» قرار داد. کایزر گروتسک را نوعی 
نیّت هنری می‌دانست که با واکنش‌های خواننده 
نسبت به «بیگانگی» و سردرگمی انطباق دارد و 
به این ترئیب» سعی کرد تا پیوندی میان نقاشی‌های 
بروگل, دنیای خیالی کمدیا دلارته؛ و نهضت 
«طسوفان و طفیان» و گروتسک رناليستي 
رمانتبک‌های آلمانی از جمله کلره فیشرء و بوش؛ و 
نویسندگان سده‌ی بیستم آلمان نظیر وده‌کینت؛ 
اشنیتسلن کافکاء توماس مان؛ و نقاشان سور- 

















۰ گروتسک 


رالیست از قبیل کیریکو, دالی؛ ارنست؛ و هر 
گروتسکي خيالی کسانی مانند انسور کویین؛ و وبر 
به وجود آورد. به رغم تأکید افراطي کایزر بر امر 
مخوف. او سهم مهمی در شكل‌گيري نظریه‌ی 
مدرن داشت. زیرا نهستین کسی بود که نشان داد 
گروشک رامسا سا هار سابع باستت گنه 
تبعات معناداری برای گفتمان جدي فلسفی دارد. 

بررسی میخاییل باختین در سورد گروتسکي 
رابله و کارنارال سده‌های میانه (آیین‌ها و 
جشن‌های مردمی) به صورت نوشته‌ای منتشر- 
نشده در سال ۱۹۴۰ به اتمام رسید و برای انتشار» 
در سال ۱۹۶۵ در آن بازنگری شد. و این مقارن 
با زمانی بود که کایزر هم در این مورد مطالعه 
می‌کرد. باختین مانند کایزر در برابر نویسندگان 
هنري پیشین که گروتسک را از حوزه‌ی هنر و 
زیبایی‌شناسی بیرون می‌گذاردند و فعالیت 
خلاقه‌ی مردمی را تجلیات مبتذلل جامعه‌ی 
«پست» می‌انگ‌اشتند و آن را نفی می‌کردنده 
واکنش نشان داد. اما تفاوت‌های مهمی میان این 
در تن وجود دارد. کایزر می‌کوشد با تأکید بر 
جنبه‌های اهریمنی و مخوفب گروتسک و دادن 
معنایی متافیزیکی به آن‌هاء؛ گروتسک را از یک 
عقیده‌ی بی‌ارزش فراتر بُرّد و آن را درمفام یک 
مقوله‌ی جدي زیبایی‌شناختی به دیگران بقبولاند. 
حال آن که باختین با پذیرش شنده و جنبه‌ی 
کمیک و «نازلٍ» فرهنگ توده‌ای گروتسک را 
ترفیع داد. او به اصبل کميكي کارناوال عامیان 
محتوای فلسفی معناداری بخشید که بیانگر 
آرسان‌های اتوپيايي «زندگی جمعی, آزادی؛ 
برابری» و فراوانی» است. 

نظر باختین در مورد گروتسکي سده‌های میانه. 
نظامی مادی از صور خیال بود که «فرهنگ فكاهي 
توده» که بهترین بیان ادبي خود را در آثار رابله, 


شکسپیر و سروانتس می‌یابد» آن را خلق می‌کرد. 
چنان که در تاریخ‌های گذشته خاطر نشان شده 
بود جهان کارناوا سده‌های میانه که در آن تخیل 
گروتسک به اوج شکوفایی رسید. به طورٍ یر 
معمولی: از سوی مقامات کلیسا ر شهر در قالب 
روح حاکم بر یام تعطیل, مجاز دانسته می‌شد. 
باختین تاریخ اجتماعي کاملٍ گروتسک را (با 
حذفب گروتسک‌های بساستانی و برخی از 
گروتسک‌های تقليدي رنسانس) از نو تفسیر کرد 
و فرهنگ کارناوالی سده‌های میانه را جهانی 
دانست که کاملاً در تقابل با جهان رسمی و 
ملال‌آورٍ مرجعیتِ نهادینه فرار می‌گیرد؛ جهانی که 
حتی جشن‌های مُجاز را نیز شامل می‌شد. باختین 
توضیح می‌دهد که پس از رنسانس؛ حکومت 
به طور فزاینده‌ای آزادي کارناوال را محدود کرد. 
در سده‌های بعد» گروتسک بدون آن که هیچ‌گونه 
ارتباطی با فرهنگ توده‌ای داشته باشد, در 
سنت‌های ادبی باقی ماند. 

تحلیل ساختارگرایانه‌ی باختین» زبان و صور 
خحیال گروتسک رابله را در چارچوب جهان 
فروادبی و كارناوالي فرهنگي توده‌اي سده‌های 
میانه تبیین می‌کرد. (نک: ساختا رگرایی). تصاویر 
این نوع گروتسک از جشن‌ها و از بدن (به ویزه 
پایین‌تنه) نمونه‌های ادبی فکاهه‌ی مثبت و 
نشاطآور گروتسکي عامیانه بود. گرچه بررسی 
باختین عمدتاً معطوف به گروتسک درمقام 
دستاورد ادبي رابله بود. اما اهمیتِ مد مثبتِ فلسفي 
احیای اسر کمیک را نیز به فوهنگ کارناولي 
سده‌های میائه می‌بخشید. اما اهمیت پژوهش‌های 
باختین به لحاظٍ مفروضاتِ اجتماعي آن در مورد 
پایگان طبقاتی, زیبایی‌شناسی و آرسانهای 
اتوپیایی, از رابله فراتر می‌رود. از نظر باختین» 
فرهنگ «والا» خلاقیت را سرکوب می‌کند: 








حال آن که فرهنگ «پست» آن را و و احیا می‌کند. 
تحلیل او در موردٍ رابله و کارناوال به مقابله با 
تمامی پایگان‌های «بسته»برمی‌خیزد و باب بحثٍ 
جدی در مورد فرهنگ عوام را می‌گشاید. (نیز 
نک: نقد مکالمه‌ای). 


نظریه‌ی گروتسک پسامدرن 

ناقدان پسامدرن با ایجاد ترکیبی از نظریه‌های 
کایزر و باختین و یا از طریق بازاندیشی در 
نظام‌های زیبایی‌شناختي قلیمی‌تر؛ به بررسی 
دوگانگی‌های گروتسک در ادبیات پر داخته‌اند. در 
این چارچوب. نیل دز دریافت که ترکیب مفاهیم 
اشنه‌گانس و باختین درباپ رالیسم گروتسک» 
می‌تواندنشر تامس کش نویسنده‌ی عصر الیزابت را 
توضیح دهد. مایکل بریستول برای بحث در مورد 
گروتسک یا کارناوال در دبیات نمايشي رنسالس 
انگلستان» از نظریات باختین استفاده کرد. پیتر 
استالی‌براس و آلن وایت نظریاتِ باختین در مورد 
گروتسک رابه کار بستند تا نشان دهند که چگونه 
شاعران انگليسي آغاز سده‌ی هجدهم که در 
جستجوی گفتمانی برین در شیوه‌ی نوکلاسیک 
بودند» گروتسکي «نازل» را از آن خود کردند و 
کوشیدند آن را محدود و اصلاح کنند؛ ولی 
درعین حال, مجبور شدند برای تعریف فرهنگ 
«والا» که آرزوی آفریدنش را داشتند, به همین 
گروتسک نازل وابسته بمانند. تونی آبراین جانسن 
برای تجزیه و تحلیل آثارٍ جان سینگ؛ ترکیبی از 
نظریه‌ی هنري ویکتور هوگو در مورد ساختارٍ 
دوگانه و ناسازگارٍ گروتسک» و تعریف فیلیپ 
تأمپسون از گروتسک به‌مثابه‌ی ابرنخورد لاینحلل 
ناسازگاری‌ها در اثر و در واکنش به اثر»؛ و 
دیدگاه‌های کایزر وباختین؛ به دست داد. کار جان 
راسکین در سامان‌دهي گونه‌های گروتسک 


گفت‌کره اگفته ۲۵۱ 


همچنان مورد توجه محفقان پسامدرنی مانند گ. 
گ. هارپم قرار می‌گیرد؛ محققی که گروتسکي 
سورد نظرٍ راسکین را همچون تناقض هنري 
موجود در آثار برونته؛ پو مان کنراد و فلابری 
آکانر تفسیر می‌کند. اخیراً برنارد مکلوری برای 
تجزیه و تحلیل داستان‌های کانکاه جویس. 
گراس؛ و پینچون. دوباره‌به راسکین روی آورد تا 
از نظام نظري وی در سورد گروتسكي دورگه‌ی 
شوخ-ترسناک بهره بگیرد. 

-» ناسازه؛کارناوال 


۵۵۵۸ 6 و1۱:۵0۵۵ 


گفت‌کرد اگفنه 
در زب‌ان‌شناسی فرانسوی و نظریه‌ی نشانه - 
شناختی, اصطلاحات «گفت‌کرد» و «گفته» برای 
متمایر کردن فرآیند خلت یک پاره‌ی گفتار با 
نوشتار و آن‌چه از این فرآیند نتیجه می‌شود به کار 
می‌روند. (نک: نشسانه‌شناسی). در حالی‌ که 
مطالعات زبان‌شناختي دوره‌ی ساختارگرایی به 
جستجوی قوانین و مشخصه‌های اساسي مفهوم 
سوسوري زبان (لانگ) محدود می‌شد زبان 
شناسان پساسوسوری به بررسي قلمروٍ گفتار 
(پارول یا کنش‌های فردي گفتمان) پرداخته‌اند که 
پیش‌تر» به قدری آشفته و دشوار تلقی می‌شد که 
تصور نمی‌رفت بتوان آن را سامان‌دهی کرد (نک: 
زبان /گفتار). یکی از پی‌آمدهای معطوف شدن 
توجهات به گفتار تکوین نظریه‌های مربوط به 
«گفت‌کرد» بود؛ چراکه نظریه‌پردازان به نظریه‌ی 
زبانی‌ای نیاز داشتند. که از سحدوده‌های جمله 
(به‌عنوان بزرگ‌ترین واحلٍ مطالعه) فراتر رود و 
بتواند ابعاد گوناگون مستن را که در اهداف و 
روش‌های ناب ساختارگرایی بدون توضیح 
می‌ماند. مورد بررسی قرار دهد. 


(۱۳۵۸۸۵ ۱ «منامت‌همآ) 








۲ گفت‌کرد اگفته 


امیل بنوه‌ئیست که نخستین آثار را در سورد 
گفت‌کرد نوشته است گفت‌کرد را کنش فردي 
استفاده از زبان تعریف می‌کند ([۱۶۰]» جلد 
دوم ص ۸۰). بنابراین گفت‌کرد را باید کنش 
خلت یک گفته يا متن دانست؛ کتشی که رذٌ پای 
خود را در گفته‌ای که از آن حاصل می‌شود؛ بر 
جای می‌گذارد. گفته پدیده‌ای زبانی است که 
می‌تواند گفتاری یا نوشتاری باشد و به‌واسطه‌ی 
کتش فردي گفت‌کرد؛ تولید می‌شود. هرگفته فارغ 
از اين که طول آن چقدر باشد» سرشتی بسته؛ ایستا 
و کامل دارد (|۱۳۹۵, ص .)۱٩۱‏ تقابل دوگانی 
گفت‌کرد /گفته» تقابل‌های دیگری را دل 
خحود دارد: تقابل حرکت و فعالیتِ پویای گفت‌کرد 
در برابر ماهیتِ ایستا و کامل گفته, و تقابل 
گشودگي گفت‌کرد در برابر بسته‌گي گفته. این 
تعاریف وابستگي متقابل این دو اصطلاح رابه 
یکدیگر نشان می‌دهد؛ نه صرفاً به این دلیل که در 
تعریف آن‌ها دور وجود دارد (به این معنی که هر 
یک از آن‌ها ضرورتا به‌وسیله‌ی اصطلاح دیگر 
تعریف می‌شود)؛ بلکه همچنین به این دلیبل که 
وجود یکی مستلزم وجودٍ دیگری است: به این 
قرتیب که کنش گفتکرد هميشه توللگفتهمی‌کند 
و این گفته هم فقط به‌واسطه‌ی کنش گفت‌کرد 
می‌تواند وجود داشته باشد. 

با توجه به سرشت ناپایدار گفت‌کرد به‌مثابه‌ی 
یک فرآیند» و به‌مثابه‌ی کنش فردی‌ای که هیچ‌گاه 
به‌شیوه‌ای یکسان تکرار نمی‌شود؛ نظریه‌پردازان 
به مسئله‌ی مطالعه‌ی گفت‌کرد در معنای محدود 
آن توجه کرده‌اند. از آن‌جاکه شنونده /خواننده 
هرگز نمی‌تواند کنش گفت‌کرد درجریان را 
متوقف کند یا جلوی حرکت مداوم آن را بگیرد تا 
بتواند مطالعه‌اش کند او فقط باگفته؛ یعنی با 
محصول این کنش روبه‌روست. (نک: خواننده). 





درنتیجه, بررسی گفت‌کرد در معنای اصلی آن 
بهلحاظٍ روش‌شناختی ناممکن است.و این 
بن‌بستی است که به برابرانگاري این اصطلاح با 
ردهایی که این کنش در «گفته» از خود به جای 
مسی‌گذارد؛ انجامیده است ((۰]۸۶۳ ص ۲۹؛ 
(۱۳۹۹. ص ۴۰۵). کربرا-اورکیونی به لغزش 
معنايي دوم اين اصطلاح نیز اشاره کرده است. به 
اعتقاد وی گفت‌کرد اغلب مترادف است با حضور 
فاعل گفتار یا نوشتار در درون گفتار خود. (نک: 
سوژه /ابذه. 

بنابر این مطالعه‌ی گفت‌کرد فقط در 
چارچوب مطالعه‌ی گفت‌کردی که به صورتِ گفته 
درآمده» ینعنی در بررسی رهابی که کنش 
گفت‌کرد در گفته به جاگذاشته است. عملی است؛ 
رذهایی که شاخص حضور سوژه در زبان هستند. 
تحلیل یک گفته از این منظر» از طریق تأکید بر 
روابط گوناگون ممکن میان گوینده با نویسنده 
(سخنگو) کنش گفتکره گفته‌ی منتج از آن» و 
شنونده یا خواننده‌ی آن گفته (هم‌سخن) صورت 
می‌گیرد و بر رذهای زبانی ای که گوینده يا نویسنده 
در گفته از خود بر جای گذاشته است؛ متمرکز 
می‌شود. دو جایگاه عمده‌ی سوژه در زبان؛ 
کلماتِ اشاری و عناصر وجهی هستند, که هر یک 
از آن‌ها از طریق مجموعه‌ای از آشکال یا ترکیبات 
زباني خاص بیان می‌شوند. عناصر وجهی بیانگر 
نگرش گوینده انویسنده است که می‌تواند هام 
اعتقاد. شک و تردید. عدم قطعیت و نظایر آن 
نسبت به گفته باشد که در جریان کنش گفت‌کرد 
بیان می‌شود و به‌وسیله‌ی شاخص‌هایی نظیر 
عناصر زیر بیان می‌شود: افعال وجه‌نما؛ قیدهای 
نگرش (نظیر: «شاید» و «قطعا»» گشتارهای 
وجهی فعل (مثل استفاده‌ی اختیاری از صورت 
مجهول و ساخت‌های غیر شخصی)؛ فعل‌های 





دیدگاهی, وجه فعل (مثل وجه شرطی که اغلب 
عدم قطعیت را می‌رساند)؛ عبارت‌هایی که 
متضمن ارزیابی هستند و بیانگر نگرش سوژه 
نسبت به گفته‌اند (گونه‌های وجهي مبتنی بر 
داوری)؛ و عبارت‌ها یا کلماتی که دال بر شک و 
تردید هستند (مثل «موسوم به»» «ظاهرا») آ. ژ, 
گره‌ماس وجه‌پردازی را اعمال نظر سوژه در گزاره 
می‌داند (۶۱۹۱]» ص ۶۷ و بررسي افعالي وجهی 
و نقش آن‌ها در پیشرفت خطي عنصر روایی را 
(نقشی ساختاری در کنش یک روایت, که یک یا 
چند شخصیت منفرد با کنش‌گر می‌توانند انجام 
دهند) در دستور کار خود قرار می‌دهد. گره‌ماس 
نظریه‌ی خود درباره‌ی عناصر وجه‌نما را در 
چارچوب وسیع‌تر نظریه‌ی عناصر روایی و 
«مربع نشانه‌اي» خود جای می‌دهد. مطالعه‌ی او 
درباب عناصر وجه‌نما شبیه مطالعاتی است که 
در چارچوب معناشناسی و منطق موجهات 
صورت می‌گیرد؛ وی قلمرو عمل عناصرٍ وجه‌نما 
را؛ هم در سطح ژرف‌ساخت می‌داند و هم در 
سطح روساخت, 

جایگاه عمده‌ی دیگر سوژه‌گی در.زبان 
عناصر اشاری یا «شاخص‌ها» هستند. معنا و 
مرجع این نشانه‌ها در هر کنش گفت‌کرد تغییر 
می‌کند. درحالی که چارلز سندرس پیرس 
عبارت‌های اشاری را در مقوله‌ی عام‌ترٍ نشانه‌ی 
نمایه‌ای قرار می‌دهد» یاکوبسن کلمات اشاری را 
نمادهای نمایه‌ای می‌داند که در نقطه‌ی تلاقی میان 
رمزگان (در این‌جاء منظور زبانی است که پیام 
در قالب آن منتقل می‌شود) و پیام قرار دارند 
(۱ ص ۱۳۱). (نک: نسمایه؛ ارتسباط. 
نظریه‌ی). از نظر بنوهنیست, عناصر اشاری در 
جریان کنش گفت‌کرد و به‌واسطه‌ی آن‌ها خلق 
می‌شوند چراکه این نشانه‌ها فقط دررابطه‌با 


گفت‌کرد اگفته ‏ ۲۵۳ 


«این‌جا» و «اکنون» گوینده /نویسنده موجودیت 
دارند ([۱۶۰]» جلد اول» ص ۲۵۴-۲۵۲). 
کلمات اشاری بر خلافی اصطلاحات و عبارت. 
های دیگری که به‌تصلٍ ارجاع به کار گرفته 
می‌شوند» ارجاعی دوگانه دارند: از سویی بیان‌گر 
کنش گفت‌کردی هستند که این کلمات در 
چارچوب آن تولید شده‌اند» و از سوی دیگر» 
بیانگر ابژه‌های مورد اشاره‌ی شود هستند, و 
ساهیت این ابژه‌ها فقط درچارچوب بافنت 
کلامیی‌ای تعیین می‌شود که عنصر اشاری در آن 
آمده است. ضمایر شخصی, ضمایر اشاری (مثلا 
«این» و «آن»)؛ برخی از قیدهای زمان و مکان 
(مانند «این‌جا»» «حالا» و «آن‌جا»» زمان فعل 
(به خصوص زمان حال) و در برشی موارده 
حرفی تعریفی معیّن در زمره‌ی عناصر اشاری قرار 
می‌گیرند. عناصر اشاری به‌واسطه‌ی ظرفیت 
ارجاعی‌شان؛ پیوند میان گوینده انوبسنده ر 
مخاطب /خواننده را افزايش می‌دهند» زیرا این 
کلمات بر توجه مخاطب اخواننده به موضوع؛ 
زمان» مکان یا شخصی که گوینده /نویسنده 
بر آن اشاره دارد تمرکز می‌کنند. و این به شرطی 
است که مخاطب /خواننده بتواند مبنای حوزه‌ی 
اشاري گفته (یعنی نقطه‌ی تلاقی «من» «این‌جا» 
و «حالا») را تشخیص دهد. مطالعات پنومنیست 
در مورد ضشمایر (در دو جلد کتاب مساثل 
زسان‌شناسی عمومی) به ویژه در فنهم رفتار 
زبانی و نشانه‌اي ضماير «مسن» و «تو» و 
نقش وحدت‌بخش آن‌ها در حلي سوژه مزثر 

حضور یا غیاب نسبي نشانه‌های کنش 
گفت‌کرد در گفته‌ی حاصله انکان می‌دهد که 
مشخصه‌های گفته راء به لحاظ شفافیت یا تيرگي 
آن‌هاءتعبین کنیم (فرانسوا رکانانی). متن یاگفته‌ی 














۴ گفت‌کرد اگفته 


شفاف نشانه‌های ناچیزی از فرآیند گفت‌کرد خود 
رابه همراه دارد پا اصلاًبه کلی فاقد آن است» 
تقریاً عاری از عناصر وجه‌ساز و عناصر اشاری 
است؛ و وجه مشخصه‌ی آن» غیاب نسبي گوینده / 
نویسنده ازگفته, و بنابراین» وجود حداکثر فاصله 
میان گوینده انویسنده و متن است, و درنتیجه. 
احساس عیئیت را به خواننده می‌دهد. ما متن 
بسیار تیره سرشار از نشانه‌های متعددٍ گفت‌کرهی 
است» حضور گوینده انویسنده در آن» و فاصله‌ی 
کمینه‌ی او از گفته آشکار است. خودبازتابنده 
است و جلوه‌هایی از ابهام و ذهنیت را به گفته 
می‌دهد. 

بنابراین, تفاوت قابل ملاحظه‌ای میان دو نوع 
مطالعه وجود دارد: (۱)مطالعه‌ی یک متن خاص 
از منظرٍ فرآیند گفت‌کره آن سمطالعه‌ای که به متن 
چونان حرکت و فرآیند می‌نگرد و حضور و 
کارکردٍشاخص‌های گفت‌کرد را توضیح می‌دهد و 
پیش از این دربارء‌اش سخن گفتیم» و (۲)مطالعه 
و بررسي یک متن از منظر وضعیتی که به‌عئوان 
یک گفته دارد. این نوع دوم, متن را چونان 
موجودی می‌نگرد که از هرگونه نظام یا بان 
ارجاعی (سوقعیت گفت‌کرد) و از گوینده / 
نویسنده‌ای که آن را خلق کرده به دور است» 
نقش شاخص‌های ذهنی را انکار می‌کند» و بر 
تقسیمات ساختاری» ساخت‌های نحوی» انواع 
دلالت‌های تصریحی و ضمنی وازگان» وجوه 
توصیف و غیره تأکید می‌گذارد (کاترین فوک). 
امسروزه بسیاری از نظریه‌پردازان اعتقاد دارند 
که این نوع دوم مطالعه ناکامل و تقلیل‌گراست: 
و باید ساحتِ گفت‌کردی و گفتمانی را نیز در 
مطالعه‌ی متون گفتاری با نوشتاری گنجاند. 
بنابراین» گذار از مطالعه‌ی گفته‌ی تنها به مطالعه‌ی 
گفت‌کرد مربوط به آن متضمن توجه به ابعادو 


معنایی (رابطه‌ی میان گفته و مرجع آن) و كاربردي 
گفته (رابطه‌ی گفتمانی میان هم‌سخنان, گفته و 
بافت موقعیتی گفت‌کرد) است. در این معناء 
مطالعات گفت‌کردی با نظریه‌های کنش کلامي 
جان آستین و جان سرل و تحقیقات آنان درباردی 
جنبه‌های کنشی و کارگفتی گفته ارتباط دارند. 
(نک: کنش کلامی). 

علاوه‌بر پژوهش‌های زبان‌شناختی درباب 
گفت‌کرد و گفته (آنتوان کولیولی؛ دنون بوالو)؛ 
کاربست نظریات مربوط به گفت‌کرد و تمایز 
گفت‌کرد /گفته در رشته‌های گوناگون؛ بسیار 
متعدد و ثمربخش بوده است. توصیفی شاخحص - 
های گفتکرد تعبین و توضیح سنخ‌های گوناگون 
سخن را -که تمایز میان «داستان» (عینی) و 
«سخن» (ذهنی) به‌وسیله‌ی بنوء‌نیست انگیزای 
آن بود- امکان‌پذیر کرد. این تمایز به‌دست 
متقدانی نظیر ژان‌میشل آدام» ژرار ژنت» ژنی 
سیمونن و تزوتان تودوروف به منظور مطالعه‌ی 
ادبیات جرح و تعدیل شده است. در این معناء 
نظریه‌های گفت‌کرد سهم به سزایی در نظریه‌های 
روایت‌شناسی دارند. تحلیل گفت‌کردي متون 
ادبی در مورد بسیاری از رمان‌های معاصر (مانند 
«رمان و» فرانسه) موضوعیت فراوان دارد. این 
متون سرشار از شاخص‌های گفتکردی‌اند لا 
تغییر راوی از اولشخص به سوم‌شخص و 
برعکس, راویان دوم‌شخص, لايه‌بندي چندین 
مسوفعیت گفت‌کردی) (نک: سنبع [۷۰۸) 
سخنرانی‌های سیاسی و نیز گزارش ونایع 
سیاسی در روزنامه‌ها و مجلات منبعی غنی 
برای م طالعات گفت‌کردی فراهم آورده‌اند. 
و دلب آن این است که برحی از متون سیاسی 
الب بازنويسي یک گفتارٍ قبلی یا تفسیری 
برآن گفتار هستند ((۶۳۹]» ص ۲۳). در 








بازنويسي گفتار قبلی که بر اساس اعتقادات 
و نگرش‌های تحلیل‌گر يا روزنامه‌نگار صورت 
می‌گیرد شساخص‌های گفت‌کرد دوم نگرش 
گوینده با نویسنده رانسبت به گفته‌ی اصلی 
بیان می‌کنند. (نک: فرازبان). اززجمله نمونه‌های 
این تحلیل می‌توان از بررسي نیز مالدیدی‌یه 
درباره‌ی پوشش خبري جنگ الجزایر و نیز 
از سنخ‌شناسي لوسیل کوردس در مورد خطابه‌ی 
سیاسي جدلی و خطابه‌ی سياسي آموزشی که 
در آن غیاب یا حضورٍ شاخص‌های گفتکرد 
بیانگر مسوضع ایدئولوژيکي خاصی از سوی 
گوینده است. نام برد. 

مفاهیم مربوط به گفت‌کرد و گفته نقش مهمی 
در برعی از نظریه‌های روان‌کاوی به ویژء آثار ژاک 
لاکان داشته‌اند. (نک: روان‌کاوی» سظریه‌ی). 
لاکان در تمامي آثارش نه‌تنها به نقش بی چون‌و 
چرای زبان به‌سنابه‌ی ميانجي تمامي دالهای 
دیگر تأکید کرد و مشارکت سوژه در معنا را 
تنها بعد از فراگيري زبان ممکن دانست, بلکه 
ادعا کرد که ناخودآگاه به‌واسطه‌ی دسترسی 
سوژه به زبان» یعنی با توانایی او در انجام 
گفت‌کرد به وجود می‌آید. (نک: دال / مدلول / 
دلالت). سوژه‌ي لاکانی به‌واسطه‌ی تمایز 
سوژه‌ي سخن‌گو و سوژه‌ي گفته (که در تمایز 
گفتمان ناخودآگاه و گفتمان خودآگاه نیز آشکار 
است) شکل می‌گیرد؛ و بنابراین همم‌زمان» 
هم سخن‌گر است و هم درباره‌اش سخن 
گفته می‌شود. علاوه براین؛ مفهوم لاكاني 
سوژه‌گی مفهومی رابطه‌ای است. زیرا از مکالمه‌ی 
مسیان بازنمودهای آرمانی جایگاه سوژه گي 
«من» و «تو» شکل می‌گیرد. سفاهیم گفت‌کرد 
و سوژه‌ي سخن‌گو به‌مثابه‌ی یک سوژه‌ي گسسته 
(در این‌جا بار دیگر» تفاوت میان فاعلٍ دستوری 


گفت‌کرد اگنته ‏ ۲۵۸۵ 


و فاعل گفته از سوییء و سوژه‌ي سخن‌گو 
باسوژه‌ي گفت‌کرد از سوی دیگ اهمیت 
بسیار دارد) اساس تحلیل نشانه‌شناختی ژولیا 
کریستوا است که برمبنای آن نشانه‌شناسی باید 
به‌ستابه‌ی یک نظام نشانه‌ای» از معنا نراتر 
روقان زین رات ربان کش دلتگین عونان 
گفتمانی که سوژ‌ي سخمنگوآن را آفریده 
است, مطالعه کنند (نک: منابع [۸۹۸) و (1۹۰۷): 
(نک: کنش دلالت‌گر). کریستوا با بهره‌گیری 
از زبان‌شناسی, روان‌کاوی و فلسفه بر سوزه‌ي 
در فراشد (:۳۲0۵۵ ۵۶ 1:6 06 تأکید می‌کند 
(نک: مسنابع (۸۹۵] و [۸۹۹])» و نشان می‌دهد 
که چگونه ناهمگنی و ناخودآگاه به فرآیند 
دلالت شکل می‌دهند. ار همچنین اهمیت نقشس 
زبانِ شعری را درمقام جایگاو هجوم ساحتٍ 
نشانه‌ای به مر نمادین به نمایش می‌گذارد 
(نک: منبع |۱۸۹۷). درعسین حال» کریستوا 
نوعی سنخ‌شناسي گفتمان ادبی رانیز طرح 
می‌کند که برپایه‌ی اننواع گوناگون انطباق یا 
عدم انطباي سوژه‌ي گفتمان» سوژه‌ي گفته, و 
مسخاطب و در چارچوب مقوله‌های باختيني 
مک‌المه‌ای / تکگ ویه‌ای بنا شده است. (نک: 
نقد مکالمه‌ای؛ تک‌گویگی؛ چند آوایگی / 
مک‌المه گری». لوس ایریگاری با کار در 
چارچوب زبان‌شناسی و روان‌کاوی, از حضور پا 
غیاپب نسبي شاخص‌های گف کرد استفاده می‌کند 
تا کلام بیماران هیستریک و وسواسی را توصیف 
کند (نک:سبع [۷۷۵ 

نظریه‌ی گفت‌کرد کمک بسیاری به مطالعه‌ی 
گفت‌کرد سیلمایی کرده است که از جمله می‌توان 
به بررسی‌های موقعیتِ گفت‌کرد در گفتمان 
فیلم در چارچوب تمایز سوژه‌ي سخن‌گو/ 
سوژه‌ي مورد اشاره در سخن (کایا سیلورمن)» 











۳۵۶ گفتمان 


بافتِ فرهنگي بزرگ‌تر و دستگاو فنی فیلم‌سازی 
(فرانسوا ژُست)» ردْپاهای سوژه‌گی در تصویر 
(ترزا لائورتیس و استیون‌هیت) از طریق انطباق 
نظریات ژرار ژنت درباره‌ی گفتمان روایبی بر 
روایت سینمایی (آنسدره گودرو و فرانسوا 
ژست) - اشاره کرد. در خر باید گفت که گفتمان 
نوشتارهای علمي به‌ظاهر شفاف نیز مورد تجزیه 
و تحلیل قرار گرفته‌اند تا در این گفتمان نیز 
شاخص‌های گفت‌كردي سوژه‌گی که غلباً پنهان 
هستند» برملا شوند (پی‌بر اوئله). 

به_ کش کلامی؛ گفتمان؛ روایت‌شناسی 


۱ 


گفتمان 
آمروزه «گفتمان» در دو معنای متفاوت اما مرتبط 
به کار می‌رود. یکی به ایک قطعه‌ی بزرگ زبانی» 
اشاره دارد» و دیگری به سازمان‌بندی اجتماعي 
محتواها در کاربرد. اولی وجه مشخصه‌ی رویکرد 
زبان‌شناختی است و از ستتی انگلیسی-آمریکایی 
برخاسته است؛ و دومی وجه مشخصه‌ی رویکرد- 
هایی است که از منظری اجتماعی به آن می‌نگرند 
وبا سنتِ فرانسوی پیوند خورده است. هم‌پوشي 
چشمگیری هم بین این دو وجود دارد. 

البته تا سی سال پیش «گفتمان» همان معنای 
سنتی خود را داشت و عبارت بود از عرضه‌ی 
منظم یک موضوع معین در قالب نوشتار یا گفتار. 
و این چیزی است که با آثار نویسندگانی چون 
دکارت و ماکیاولی پیوند دارد. اما معاني امروزین 
این واژه تاحدی بیانگر تأثیر رشته‌هایی چون 
زبان‌شناسی, فلسفه نقد ادبی, تاریخ؛ روانکاوی و 


(۱۲۲56مععز۱) 


جامعه‌شناسی است. این اصطلاح به زمینه‌ی 
مشترک پژوهش‌های متنوعی در سورد ماهیت و 
کارپرد زبان بدل شده است. 


عامل اصلي شکل‌گيري مفهوم گفتمان در 
پذرهش‌های انگلیسی-آمریکایی؛ کشفب قواعد و 
مشاهده‌ی ویزگی‌های موجود در واحدهای زباني 
بزرگ‌تر از جمله بوده است. این امر منجر به تعیین 
دوباره‌ی اهداف پژوهش‌های زبانی شد: بر خلاف 
چامسکی که برای توصیفب داش انسان از 
دستوری بودیْ جمله‌ها اولویت قائل بوده بررسي 
گفتمان بر اهمیتِ توصیفب توانش ارتباطي ماه 
توانایی ما در ترکیب جمله‌ها؛ و پیوند زدن آن‌ها به 
موضوع گفتمان؛ و بیان چیزی مناسب در زمانی 
مناسب تأکید داشت. زنجیره‌ای از جمله‌های 
به لحاظ دستوری خوش‌سانعت لزوماً یک کنش 
ار تباطي موفق را به وجود نمی‌آورد. اگر در 
پاسخ به این پرسش که «اسمتان چیست؟». بگوییم 
«گاوها زیر پل راه می‌رونده» جواب مناسبی 
نداده‌ايم. و این در حالی است که هر دو جمله 
به لحاظ دستوری درست هستند. البته چنین 
گفتگویی در بافتِ مثلاً یک رمان سوررالیستی یا 
در زبان بیماران مبتلابه اسکیزوفرنی معنا دارد. اما 
زبان معمولی و عادی زبانی منسجم وهماهنگ 
است و یکی از اهداف گفتمان‌کاوی نشان دادن 
این نکته است که چگونه دانستن قراردادهای ناظر 
بر پیوندٍ جمله‌ها به یکدیگر و پیوند آن‌ها به بافت: 
شرط ضروري برقراري یک ارتباط موفق است. 
(نک: ار تباط, نظریه‌ی). 

این برخورد زیان‌شناختی توجهش معطوف به 
ریزگی‌های صوري قطعاتِ زباني بزرگ‌تر از 
جمله است» ویژگی‌هایی سانند بسامد واژه‌ها؛ 
ساختارهای نحوی» هم‌آیی‌های واژگانی» نظم 
ساختارهای خود متن, ساختارهای فراجمله‌ای 
مانند ساختار مبتدا_خبری؛ پاراگراف» سناریو؛ 
ژاثر: و غیره. 

توجه به فهم زبان در بافتٍ ارتباط کانون فهم 








آمروزین ما از گفتمان است. معنای بافت ارتباط از 


یک حوزه‌ی پژوهشی به حوزه‌ی دیگر تفاوت: 


می‌کند. در فلسفه‌ی زبان, نظریه‌ی کنش کلامی؛ 
خصوصاً آنگونه که در آراء آستین و سرل شرح و 
بسط یافته است. در این تعریفي بسطیافته از 
گفتمان گنجانده شده است. نظریه‌ی کنش کلامی 
تاحدی واکنشی بود در برابر مفهوم بی‌مایه‌ای از 
زبان که اثبات‌گرایی منطفی برای ما به ارث گذاشته 
بود ومبتنی بود بر آین باور که کاربرد معنادار زیان 
مشتمل است بر بیان گزاره‌هایی درباب جهان که 
می‌توانند صادق باشند يا کاذاب. 

آستین و سپس سرل این نظر را مطرح کردند 
که کاربرد زبان صرفاً شامل بیان جمله‌های صادق 
پا کاذب درباره‌ی جهان نیست. بلکه نوعی عمل 
هم است. بیان نیت‌ها و مقاصدٍ اشخاص یا وضع و 
حالتِ امور هم هست. فهم معنای یک گفته درگرو 
دالستن چیزی بیش از مصداق آن است؛ باید 
«بارٍ» آن را هم فهمید. باید نهمید که آیا این گفته 
از مصادیق چیزی‌ست که آستین و سرل آن را 
«کنش کارگفتی» نامیده‌اند و قولی می‌دهد. فرمانی 
می‌دهد؛ سژالی می‌پرسد و غیره. نظریه‌ی کنش 
کلامی با بررسی نمونه‌های هر چند ساختگی» 
زمینه‌ی منأسبی برای توضیح شرایط ضروري یک 
کنش ارتباطي موفق فراهم آورده است. و این 
کاری بود که نه تنها فلسفه‌ی زبان‌شناختی به سراغ 
آن نرفت, بلکه دستورٍ زبان جمله‌بنیاد چامسکی 
هم از آن سر باز زد (نک: منبع |۱۳۶۳)). 

حوزه‌های پژوهشي دیگری نیز که باید از 
آنها یاد کنیم, جامعه‌شناسي تعامل کلامی, 
مکالمه‌کاوی» و زبان‌شناسی نقش‌گرا هستند. 
جامعه‌شناسي تعامل کلامی با بسط مفاهیمی 
ازتبیل «جامعه‌ی زبانی» و «سبک گفتار»» فهم ما 
را از زبان به‌مثابه‌ی یکی از نیروهای زندگی 


گفتمان ۲۵۷ 
اجتماعی, و به ویز» نهم مارا از چگونگي 
مشارکتِ زبان در شكل‌گيري هویت و تفاوت 
اجتماعی پالوده‌تر ساخت. مکالمه‌کاوی پرسش- 
های گوناگونی را مطرح می‌کند سپرسش‌هایی از 
تبیل درخ‌دادهای سازنده‌ی یک مکالمه کدام‌اندا» 
«چگونه ما نوت سخن گفتن خود را در مکالمه 
تشخیص می‌دهیم: «چه کسی موضوع مکالمه را 
کنترل می‌کندا و غیره-وبه این وسیله می‌کوشد تا 
قواعد و حد و حدودٍ مکالمه‌های واقعی را تعیین 
کند (نک: منبع [1۳۰۱) فرض اصلي زبان‌شناسي 
نقش‌گرا را نماینده‌ی شاخص آن, مایکل هلیدی, 
به خوبی بیان کرده است: «شکل خاصی که نظام 
دستوري هر زبان به خود می‌گیرد رابطه‌ی تنگا- 
تنگی با نیازهای اجتماعی و فردی‌ای دارد که آن 
زبان باید انجام دهد». با فرض این که زبان مابه ما 
امکان می‌دهد تا گزاره‌ی واحدی را به آشکال 
متفاوتی بیان کنیم: زبان‌شناسی نقش‌گرابه بررسی 
این نکته می‌پردازد که چه چیزی باعث می‌شود 
یکی از اين آشکال تحقق پیدا کند. این تعیین- 
کنندگی ام پیچیده‌ای است: ترجیح یک شک 
دستوری بر آشکالي دیگر را تاحدی می‌توان به 
کمک بافتِ بلافصل گفتار توضیح داد. اما سایر 
بانت‌های قدرت و سیاست هم در این انتخاب 
حضور دارند و آن را احاطه کرده‌اند. زبان‌شناسی 
نقش‌گرا می‌تواند ما رانسبت به عملکرد ایدئو - 
لوژی در زبان خواه در کاربرد روزسره‌ی آن و 
خواه در ادبیات هشیار کند. برای مثال. کاربرد 
«اسم‌سازی» و «آدم‌گون‌سازی» مثلاً در جمله‌ی 
«بازار سهام امروز روز خوبی را پشت سر 
گذاشت»-می‌تواند این مسئله را که چه کسی 
مستقیماً سود برده است. پنهان کند سجمله‌ی فوق 
را مقایسه کنید با «امروز تعدادی از دلالان سهام و 
بورس‌بازان پول هنگفتی به جیب زدندا. زبان- 











۳۵۸ گفتمان 


شناسی نقش‌گراه مک‌المه کاری و جامعه‌شناسي 
تعامل کلامی علاوه بر بالابردن درک ما از بافت 
اجتماعی ارتباط می‌توانند توضیح دهندکه چگونه 
به‌هنگامکاربروزبان, نارابری‌هاي قدرت و منزلت 
مبادله می‌شوند و بر سرشان مبارزه در می‌گیرد؛ و 
به همین دلیل» ابزار انتقادي بالقوه‌ای را در اختیار 
گفتمان‌کاوی می‌گذارند (نک: منبع [۶۵۸]) 

آراء فوق تأثیر چشمگیری بر مطالعات ادبی 
داشته‌اند. در یک سطح بهبود شیوه‌های تجزیه و 
تحلیل زبان گفتاری موجب پیدایش مجموعه‌ای از 
فنون جدید برای خوانش دقیق زیان ادبی شده 
است. کارهایی که در حوزه‌ی مکالمه کاوی 
صورت گرفته است این امکان رابه ما داده که 
بتوانیم توصیف دقیق‌تری از گفتگو در نمایش به 
دست دهیم. نظریه‌ی کنش کلامی مجموعه‌ی 
متنوع اما ناپایداری از مقوله‌هایی را به وجود 
آورده است که می‌توان آن‌ها را در تحلیل مقاصد و 
کش‌های زبانی‌ای که در قالب راهبردهای 
رتوریکي ادبیات صورت می‌گیرند به کار گرفت 
(نک: منبع [۱۱۲۰۸). در سطحی دیگرء گفتمان- 
کاوی مدل‌عام و فراگیری برای خود ادبیات فراهم 
آورده است؛ این مدل به آثار ادبی به چشم ابژه‌های 
شمایلی‌ای که بیرون از عالم مقاصد و تأثیرات 
شکل گرفته‌اند نمی‌نگرد بلکه آن‌ها رانوعی کنش 
ارتباطی میان مو لف و خواننده می‌داند؛ کنشی که 
به طورٍ اجتماعی شکل گرفته است؛ و از این حیث» 
ادبیات با سایر آشکالي ارتباط شباهت دارد (نک: 
منبع [1۵۱۰), 

اما در چارچوب رویکردهای اجتماعی» متن 
(نوشتاری یاگفتاری) جایگاهی مادی است که در 
آن معنایی که به طور اجتماعی شکل گرفته؛ سر بر 
می‌آورد. متن وسیله‌ی تحقت معنای اجتماعي 
غیرمادی در زبان یا سایر شیوه‌های بازنمایی 


است. گفتمان امری اجتماعی است و متن لزومی 
ندارد که حتماً زبانی باشد. 

در این رویکردها همه‌ی توجه به ساختمان 
اجتماعی-گفتماني جهان معطوف است و امر 
اجتماعی راتنها از طریق نمود آن در متن می‌توان 
شناعت. به بیان کلی‌تر: هدف عبارت است از 
تشخیص و توضیح عناصر متنی در مقام شاخص- 
های موجودات اجتماعی با اجتماعی-روانی مانند 
«هویت» و شکل‌گيري هویت (مثل هویت 
جنسیصی) یا «سوزه‌گی» 

از منظری دیگرء «گفتمان» اصطلاح پایه‌ی 
نوشته‌های فیلسوف و مورخ فرانسوی» میشل 
فوکو است. جایگاه گفتمان در آثار فوکو را 
می‌توان با ذکر دو نکته‌ی به‌هم‌پیوسته توصیف 
کرد. اولی؛ طرح گفتمان به‌مثابه‌ی یک پدیده‌ی 
تاریخی است؛ و این دیسدگاهی است که در 
چارچوب پیکره‌ی اصلي آراء متفکران انگلیسی و 
آمریکایی؛ امری حاشیه‌ای بوده است. از نظر 
فوکو» هیچ نظریه‌ی عمومی‌ای در مورد گفتمان یا 
زبان وجود ندارد؛ آننچه هست فقط توصیفی 
تاریخ‌بنیاد از گفتمان‌ها يا «کنش‌های گفتمانی» 
است. کنش‌های گفتمانی بر نوعی نظم گزاره‌ای 
استوارند که یک موضوع را تعریف می‌کنند 
خواه این موضوع جنسیت باشد و خواه 
دیوانگی» خواء جنایت باشد و خواه اقتصاد- و 
مجموعه‌ای از مفاهیم را فراهم می‌آورند که 
می‌توان آن‌ها را برای تجزیه و تحلیل موضوع, 
برای محدود کردن آن‌چه می‌توان و آذچه 
نمی‌توان درباره‌ی آن گفت. و برای مشخص 
کردن کسی که می‌تواند آن رابگوید به کار گرفت. 
اما نظمی را که یک کنش گفتمانی به وجود 
می‌آورد نباید با نوعی انسجام منطقی یا نظام‌مند 
اشتباه گرفت. این نظم, نظم یک رخ‌داد تاریخی 














استه نه تحقق یک نظام از پیش موجود. تجزیه و 
تحلیل گفتمان تحقیقی است درباب موقعیت‌های 
تاریخی‌ای که امکان ظهور آن گفتمان را فراهم 
آورده‌اند اما تداوم آن را ضمانت نمی‌کنند. 
از آن‌جاکه گفتمان موضوع خود راتعیین می‌کند, 
هیچ معیار بیرونی‌ای برای تعیین صدق يا درستي 
آن وجود ندارد:به نظر فوکو, صدق یک گفتمان به 
یک شگرد رتوریکی شباهت دارد. اگر مابه صدق 
گفتمانی درباب جنسیت باور داریم, دلیلش این 
است که هیچ بدیل دیگری در اختار نداریم. 
حقیقث خيال‌پردازي گفتمان کام‌یابی است که 
خیال‌پرداخته بودن آن از چشم ما دور مانده است. 

دومین نکته‌ای که در نگرش فوکو نسبت به 
منهوم حقیقت می‌توان گفت» شكباوري بنيادین 
او درباپ برخی مفروضات پایه‌ی تاریخ تفکر؛ 
نقد ادبی» و زبان‌شناسی است. فوکو مفروضاتی را 
که در اصطلاحاتِ نقد ادبی نظیر «سئت» و 
«مولف» وجود دارد, تجزیه و تحلیل کرد و به نقد 
آن‌ها پرداخت. فوکو بر این باور بود که سفهوم 
سنت نوعی وحدت غلطانداز به آثاری می‌دهد که 
به‌واسطه‌ی جستجوی اسطوره‌ی رشدٍ یکنوانخت 
ادبیات» رشدی که ورای گسست‌های ناگهانی بین 
صورت‌بندی‌های گوناگونْ اجتماعی صورت 
می‌گیرد؛ تفاوت آن‌ها از چشم‌ها دور می‌ماند. 
به همین قباس مفهوم «مولف» نیز مفهومی 
تاریخی‌شده است: حتی در تمد ما هم متونی 
وجود داشتهاند که هميشه مستلزم داشتنِ شن ملف 
نبوده‌اند؛ زمانی بود که این متون که ما امروزه آن‌ها 
را متون «ادبی» می‌نامیم (داستان انسانه‌های 
عامیانه, حماسه و تراژدی) بدون این که اصلةً 
هویت مولف آن‌ها مورد سژال بوده‌باشد؛ پذیرفته 
می‌شدند رواج پ پیدا می‌کردند و ارزیابی می‌شدنده 
(فوکو؛ نک: منبع (۱۵0۴) ایین راقعیت را که 
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ادبیات و مولفان رابطه‌ای چنین تنگاتنگ با هم پیدا 
کرده‌اند. باید به‌مثابه‌ی شرط یک کنش گفتمانی 
توضیح داد؛ کنشی که خود نیز می‌تواند به لحاظ 
تاریخی گذرا و ناپایدار باشد. 

نفد فوکو بر نهم عام ما از مژلف؛ هماهنگ 
است با ببخش دیگر و مهمی از برداشت او از 
گفتمان. از نظر فوکو گفتمان» هم انکارٍ وجودٍ یک 
انگاره‌ی مرجم درباره‌ی ادبیات و زیان است و هم 
نقدی است بر آن؛ انگاره‌ای که برمبنای آن؛ این 
کنش‌ها کنش‌هایی بیانی هستند. این بدان معناست 
که این کنش‌های بیانی هم عواطف و اندیشه‌های 
درون فرد را بیان می‌کنند و هم به ویژه کنش‌های 
بیان ادبی؛ ابزارهایی برای بیان خود هستند. 
کسش‌های گفتمانی گوناگون در یک جامعه 
«جایگاه‌های سوژه‌گي» گوناگونی را فراهم 
می‌آورند که به ما امکان می‌دهده به شکل معینی؛ 
در مور موضوعات معینی بنویسیم يا حرف 
بزنیم. اما این آمر را نمی‌توان همسنگ کنش‌های 
بیانی با تحقق شود دانست. شو شق مقابل آن درست 
استهوکتسان تجار آدکاز رنه رک سوژري 
متفکر و دانندهنیست, بلکه برعکس, کلیتی است 
که در آن, ممکن است انتشارٍ سوژ», و گسست او 
از خودش رقم بخوردا (نک: منبع [۴۹۲). 
توصیف این‌گونه‌ی گفتمان آشکارا این فرص 
رایج را که ادبیات کاربرد تمام‌عيار زبان است؛ به 
چالش می‌کشد. از نظر فوکو, این صرفاً اسطوره‌ی 
دیگری از ادبیات در عصر فرهنگي ماست؛ 
اسطوره‌ای که رد پای آن را می‌توان در تبارشناسي 
آرمان ٍ هودبودگي معنادار» در قالب‌های شعر 
غنایی یافت. ادبیات درمفام گفتمان به همان 
اندازه ما راء چه درمقام نویسنده و چچه درمقام 
خواننده» بیان می‌کند که برگ‌های یک درخت به 
هنگام وزش باد. شود را بیان می‌کنند. 














۶۰ گفتمان‌کاوی 


گرچه گفتمان فوکویی دشمن برداشت. 
سنتی از ام ادبی است؛ اما آثار او را می‌توان 
قرینه‌ی نظري کنش امروزین نوشتار ادبی دانست 
که خود توصیف‌کننده‌ی ناپدید شدن سوژه‌ی 
معنادار است (آثار نویسندگان آمریکایی جان 
آشبری و تامس پینچون مثال مناسبی در اين مورد 
هستند). به طور عام‌تر» می‌توان گفت که کار 
صورت‌گرفته در مورد مفهوم گفتمان بازاندیشی 
در مورد مفاهیم مربوط به شکلي ادبی را امکان‌پذیر 
کرده است. نظریه‌ی گفتمان به‌جای آن که اثر ادبی 
را نوعی هماهنگي آرماني زیبایی‌شناختی بدانده یا 
آن را راه حل مطلوبی برای فرونشاندن تنش‌های 
روانی نویسنده یا خواننده پینگارد. آن را نمونه و 
مثالی از نهاد ادببي تاريخاً دگ رگون‌شونده‌ای 
می‌داند که به شبوه‌های متفاوت و در زمان‌های 
متفاوت. ميانجي روابط میان نویسنده و خواننده 
می‌شود و با این کار توزیع ثابرابر قدرت در 
جوامع را بازمی‌تابانده دگرگون می‌کند, یا با آن به 
جالش برمی‌خیزد (نک: منبع (۱۴۵)) و |۴۱۳). 
ه. زبان؛ متن!؛ کنش کسلامی؛ قدرت؟؛ اپسپستمه؛ 

زبان‌شناسی انتقادی . 


حفتاموهژ 


گفتمان‌کاوی 
گفتمان‌کاوی یک روش تحقیق بین‌رشته‌ای است 


(+ادراد۸ ععی‌عنطا) 


که به‌مطالعهی ساختارهای متون می‌پردازد و برای 
آن که چگونگي تکوین معنا را توضیح دهد 
ویژگی‌های زبانی و اجتماعی-فرهنگي متون را 
بررسی می‌کند. (نک: متن). گفتمان‌کاوی در بسترٍ 
انگلیسیآمريكايي آن و از منظر جامعه‌شناسي 
تعاملٍ کلامی, به اشکال گوناگون ارتباطٍ شفاهی 
(گفنگوی روزمره؛کنش‌های گفتاری؛ «صحبت») 
توجه ویژه‌ای دارد و در نحوه‌ی توزیع قدرت و 


اقتدار در مبادلات کلامی کند و کاو می‌کند. (ملکم 
کولتارد؛ نک: منبع ۱1 اما موضوع مورد 
مطالعه‌ی شاخه‌های فرانسوي گفتمان‌کاوی بسیار 
متفاوت است. این شاه برپایه‌ی آثار میشل 
فوکو؛ لوبیٍ آلعوسر میشل پشو؛ و مبخاییل 
باختین اساسا و نه منحصرا به بررسی متول 
مکتوب در بافت نهادی» اجتماعی و سیاسي آن‌ها 
می‌پر دازد. گفتمان‌کاوی برای رشته‌های فرهنگي 
رسمی (ادبیات, فلسفه, تاریخ) استنا قائل 
نمی‌شود و با به‌كارگيري روش‌های حوزه‌هایی 
جون محتواکاوی روایت‌شناسی. نشانه‌شناسی 
متن و نقادی ایدئولوژی از جاهنوه/0۵۵: 
امکان مطالعه‌ی همه‌ی جنبه‌های گفتمان در 
زندگی روزمره را فراهم می‌آورد. نظریه‌ی 
گفتمان‌کاوی به ما می‌گوید که مناسبات قدرت در 
جامعه بر نجوه‌ی ارتباط ما با یکدیگر و نیز بر 
نحوه‌ی تولید «دانش» تأثیر می‌گذارد و آن را 
شکسل می‌دهد. (نک: نشانه شناسی؛ مستن؛ 
قدرت؛ ایدئولوژی). 

گرچه شاید کار سوسور در زبان‌شناسي 
ساختارگرا بر جلب توجه یا عدم توجه به 
گفتمان‌کاری تأثیر گذاشته باشد, اما باید گفت که 
وی بیشتر به بررسي ساختارها می‌پرداخت تا 
نظام‌ها. باید به طورٍ مشخص از زبان‌شناس 
آمریکایی؛ زلیگ هریس, به‌عنوانٍ یکی از بانیان 
گفتمان‌كاوي معاصر نام برد. او در کتابی که در سال 
۳ متتشر شد. گفتمان‌کاوی را روشی دانست 
که در هر نوع اطلاعات خطي ناپیوسته -زبانی یا 
زبان‌گونه - که شامل بیش از یک جمله‌ی ساده 
باشد, به جستجوی ساختارِ عامی می‌پردازد که 
ويزگي کل گفتمان را تعیین می‌کند (نک: منبع . 
[۳۰۱). هریس به بررسی شبوه‌هایی می‌پرداشت 
که,به‌واسطهی آن‌ها, اجزام کلام (گفته‌ها؛ جمله‌ها» 











راژه‌ها و اجزاء واژه‌ها) در یک سازه‌ی کامل یا 
رشته‌ای از سازه‌ها تکرار می‌شوند. از این رو او 
ساختار کلام (الگو و مناسبات معنايي آن) را که 
بدون ارجاع به اطلاعات دیگر قابل مطالعه است؛ 
در کانون توجه خود قرار داد. 

آثار متأخرتر در زمینه‌ی گفتمانکاوی» ساخحتارٍ 
گفتمان را به پدیده‌های کلی‌تر نهادی و اجتماعی 
پیوند می‌زنند و به‌شدت رامدار آثار نوکو در 
زمینه‌ی تجزیه و تحلیل گفت‌کرد واحدهای 
گفتمان و صورت‌بندي گفتمان هستند که در 
کتاب‌های باستان شناسي داش (۱۹۶۹) و «نظم 
گفتمان» (۱۹۷۰) و نیز در بسیاری دیگر از آثار او 
که به بررسي تولیلٍ دانش و قدرت در گفتمان 
پرداخته‌اند مطرح شده‌اند: «هیچ شکلی از 
مناسبات قدرت بدون تأسییی حوزه‌ی دانش 
ملاژم با آن وجود ندارد» و هیچ شکلی از دانش که 
هسمزمان سناسیات قدرت را مسلم تُینگارد و 
تأسیس نکند نیز موجود نیست» ([۵۰۳] 
ص ۲۷). کار لوبی آلتوسر نیز به مطالعه‌ی نحوه‌ی 
شکل‌گيري گفتمان‌ها و نقش کنش‌های نهادی در 
آن‌ها کمک می‌کند. آلتوسر در مقاله‌ی «ایدئولوژی 
و دسستگاه‌های ای دئولوژيکي دولت» »۱٩۲۷(‏ 
تأکید می‌کند که آگاهی به‌واسطه‌ی ایدئولوژی 
شکل می‌گیرد و ایدئولوژی نظام معنایی‌ای است 
که هر فرد را در مناسباتی حیالین با روابط 
واقعی‌ای که ار درچارچوب آن‌ها زندگی می‌کند, 
قسرار می‌دهد (۱۰۸۸۱]» ص ۲۷ (نک: 
دستگاه‌های ایسدئولوژیک دولت؛ افق 
ایدئولوژیک». 

گفتمان‌کاوی برای مطالعات محتواکاوی 
زمینه‌سازی می‌کند و می‌کوشد آن‌ها را صورت- 
بندی کند. و به این ترتیب» در محدوده‌ی آشکال 
ایدئولوژيکي مفروض و لحظات اجتماعی- 
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تاریخی, پرسش‌هایی پیرامون تولید, بازتولید. 
کارکرد و تأثیر واحدهای بنيادینِ گفتمان مطرح 
می‌کند. این واحدها مقید به شرایط تولید و نیز 
مقید به زمان اجتماعی-تاریخی شکل‌گیری‌شان 
هستند.بنابراین؛ گفتمانکاری همچنین مطالعه‌ی 
قواعد. فراردادها و رویّه‌هایی است که به یک 
فعالیتِ گفتمانی خحاص مشروعیت می‌بخشند و 
تاحدی آن راتعیین نیز می‌کنند. تجزیه و تحلیل 
کاملي این حوزه‌های مطالعاتی گستره‌ی وسیعی از 
مسائل و موضوعات را در بر می‌گیرد؛ گستره‌ای که 
از مسثله‌ی چگونگي عینیت‌بخشیدن به 0 
یک پیکره آغاز می‌شود و مسئله‌ی «نحوه‌ی تحقتق 

یافتن مقولات کارکردی توسط عناصرٍ صوری) را 
نیز دربرمی‌گیرد ([۱۳۰۱ ص ۸ 

. مکتب فرانسوي گفتمان‌کاوی به بررسی 
مبادلاتی می‌پردازد که میان گفتمان‌های متفاوت 
(به جای یک گفتمان راحد) وجود دارد. مثلك 
مارک آنژنو گفتمان اجتماعی را چنین تعریف 
می‌کند: اهمه‌ی آن‌چیزی که در یک وضعیت 
مفروض جامعه, گفته يا نوشته شده است... آبا 
به جای] این «کلٍ» تجربی.... نظام‌های عام, 
مجموعه‌ی موضوعات. قواعد گفت‌کردی‌ای که 
در یک جامعه‌ی مفروض, امر «گفتنی» -امر 
روایت‌شدنی و استدلالی- را سازمان می‌دهند و 
تسفسیم کار گفتمانی را تضمین می‌کنند» 
((۳۳ ص ۱۳). آنژنو و همکارانش اهعا می‌کنند 
که در محدوده‌ی فشرده‌ی گفتمان اجتماعی 
«الگوهایی» همچون سازه‌های روایتی و 
استدلالی» توصیه‌های موضوعی نشان‌گرهای 
کاربردی. سرمشق‌های معنایی؛ نشانه‌های مربوط 
به گویش‌های اجتماعی و مجازهای بیانی پدید 
می‌آیند که همه‌ی آن‌ها را می‌توان در قالب 
«ابژه‌های اجتماعی» قرار داد (امیل دورکیم)؛ و نیز 

















۲ لذت‌اکیف 


واقعیاتی پدید می‌آیند که به‌واسطه‌ی کاربردشان؛ 
به نیروهای قدرت من اجتماعی بدل می‌شوند؛ 
نیروهایی که نه منحصراً زبانی هستند و نه صرفاً 
شناختی» و «مستقل» از کاربردهای خاص «عمل 
می‌کنند» ([۳۶]» ص ۴:۳) گفتمان‌کاوی با بررسی 
روابط میان انواع گوناگون متون (ادبسی» سیاسی» 
علمی, مذهبی روزنامه‌ای)؛ تحقیقات مربوط به 
بینامتنیت راهم بسط می‌دهد و هم به آن‌ها تکیه 
می‌زند (ژولیا کریستوا مایکل ریفاتر). جایگاه 
ممتاز ادبسیات به نفع مطالعه‌ی راهبردهای 
مشترکی که در تولیل فراگیر دانش و قدرت مزثر 
هستند. کنار گذاشته می‌شود. بنابراین» مطالعه‌ی 
واق‌گرايي سده‌ی نوزدهمی تنها بر لحظه‌ای از 
تاریخ ادبیات متمرکز نمی‌شود؛ بلکه بیشتر به 
بررسي «واقع‌گرایی روایتی»... به‌مثابه‌ی شیوه‌ای 
برای فهمیدن جهان در گفتمان‌های گوناگون 
از جمله پزشکی, اجتماعی جنایی» مباحثات 
پارلمانی؛ مسوعظه‌ها؛ گزارش‌هسای خبری- 
می‌پردازد (4۷۱۱]» ص ۲۳۲). 

گفتمان‌کاوی از طریق تمرکز بر واژه‌ها و 
گفته‌های گفتمان اجتماعی و به‌واسطه‌ی توضیح 
این فواد؛ قراردادها؛ روه‌ها و والعیات؛ بر 
مادیّت زبان تأکید می‌کند؛ زبانی که مثلاً می‌تواند 
زبانی باشد که «اندیشه‌ها» «ذهستیات»» 
«ارزش‌ها»» «امور خیالین اجتماعی» و نیز 
«بازنمودهایی» را که در حوزه‌ی تاریخ اندیشه‌ها 
مطالعه می‌شوند انتتال دهد. چنین تحقیقی 
مطالعه‌ی موضوعاتِ وسیح سیاسی را نیز ممکن 
می‌سازد» مسائلی همچون این مسئله که کدام 
هژمونی فعالیت‌های گفتماني مفروض را تأیید 
می‌کند و کدامین نوع از متون درزمینه‌های خاص 
اجتماعی-گفتمانی مرجح هستند. گفتمان‌کاوی 
به‌ثابه‌ی چارچوبی مفهومی برای کشفي تولیلٍ 


اجتماعی دانش در بسیاری از حسوزه‌ها 
_جامعه‌شناسی, ثاریخ, مردم‌شناسی- کارآمد 
است. (نیز نک: نقد اجتماعی) 

> متن؛ گفتمان؛ قدرت؛ ایدئولوژی؛ زبان‌شناسی 


انتقادی 
بوادظ ۲۰ مدز 
لذت /کیف (معناظ / عبعمع(۳) 


اصسطلاح‌های به‌هم‌پیوسته و مسعمولاً مستضاو 
«لذت» و «کیف» را رولان بارت در کتاب لذت 
متن (۱۹۷۳) مطرح کرد (هر چند که هرگز آن‌ها را 
به طور کامل تعریف نکرده است». این کتاب 
براساس تمایز میان «متن خوانا» و «متن نویسا» 
-تمایزی که بارت مدت‌ها قبل مطرح کرده بو - 
و نیز براساس ایدهی بنيادین نوشتار با مستنیّت 
(نسوشار به‌مثابه‌ی یک فرآیند و مستن, وانه 
به‌مابه‌ی یک ابژه یا اثر) شکل گرفته است. (نک: 
متن خوانا /متن نویسا). 

هشن لذت‌سحور, دانش, باورها و انتظارات 
خواننده را تأبید می‌کند. اما متن یف محور 
آن‌ها را دچار گم‌گشتگی, گسیختگی و رنج 
می‌کند. متن لذت‌محور از فرهنگ برمی‌خیزد و 
از آن نمی‌گسلد, حال آن که «ستن کیف‌محور» 
«فرضیات تاریخی: فرهنگی و روان‌شناختي 
خواننده را آشفته می‌کند». متن لذت‌محور رضایت 
خاطر به‌بار می‌آورد. آما متن کیف‌محور نوعی 
گسیختگی آزارنده به همراه دارد. متن لذت‌محور 
رابطه‌ی ساده‌ی ما با زبان را به‌مثابه‌ی امری ایستا 
و مسحدود تأیید می‌کند, اما متن کیف‌محور 
«رایطه‌ی خواننده با زیان را دستخوش بحران 
می‌کند» ((۱۰۷]» ص ۱۴). 

بااین‌همه. بارت معتقد است که تمايزگذاري 
قاطع میان لذت و کیف ممکن نیست. این امر به 




















این دلیل است که واژه‌ی فرانسوي گاه 
کیف رانیز دربرمی‌گیرد و گاه در مقابل آن قرار 
می‌گیرد. در عنوان کتاب بارت واژه‌ی «لذت» بر 
«کیف» هم دلالت می‌کند, هر چند که در مواقم 
دیگر, این دو واژء در تقابل با یکدیگر قرار 
می‌گیرند. بارت اذعان می‌کند که باید این امر را 
بپذیرد و در ابهام و تناقض پیش برود. واژه‌ی 
فرانسوی 0:::0704زرا که یکی از معانی لفظی 
آن «به انزال رسیدن» است؛ نمی‌توانبه طور کامل 
به انگلیسی ترجمه کرد. استیون هیت معتقد 
است که واژه‌ی ۵:۰ ترجمه‌ای دوپهلو برای 
واژه‌ی 0::0/0۵زاست زیرا«دلالت‌های ضمنی 
رضایت خاطر اجتماعی و دینی را نیز به همراه 
داردا, و این چیزی است که کاماثٌ با آنچه مراد 
بارت در زبان فرانسوی است مغایرت دارد؛ از 
نظر بارت کِیف «لذّت حادی است که من را 
فرو می‌پاشاند و از بین می‌برد» (۱۰۵۱] ص .)٩۱‏ 
بارت معتقد است که کیف و لذت دو نیروی 
موازی هستند که هیچ‌گاه یکدیگر را قطع نمی‌کنند. 
کیف از «برش» ناشی می‌شود. آنگاه که در 
نوشتار «دو لبه به وجود می‌آید: یکی لبه‌ی 
فرمان‌بردار» دنباله‌رو و اثردزد, و دیگری «لبه‌ی 
دیگر» سفیلٍ سیال.. نه فرهنگ و نه تخریب آن 
هیچریک کام‌جویانه نیستند بلکه این شکاف» گسل 
و رک میان این دو است که کام‌جویانه می‌شوده 
(ص ۷-۶ پس این مکان از کف رفتن»؛ این درز 
میان امر مورد انتظار و امر شگفت‌آور است که 
کام‌جویانه و کیف‌آور است. ایده‌ی بارت متضمن 
نوعی تناقض, و در کنه خود, واجد ستایش 
تناقض است. (نک: ناسازه). خواننده‌ای که کیف 
را تجربه می‌کند, باید هر دو خوانش لذت‌محور و 
کیف محور را در نظر داشته باشد؛ این خوانند» باید 
در شکاف میان فرهنگ و تخریب آن زندگی کند 


لذت اکیف ‏ ۲۶۳ 


و هم‌زمان هم از ثبات فردیتِ خود (یعنی لذت 
خود) برخوردار باشد و هم از کف رفس آن را 
بجوید (یعنی کیف خود را) (ص ۱۴). کیف را اگر 
«مکان از کف رفتن» بدانيم به نعاطر شور مخرب 
خود به کسالت نزدیک می‌شود. مثلاً تراژدی در 
میان همه‌ی آشکال؛ مناسب‌ترین شکل برای کیف 
است» زیرا «هیجان‌انگیز» نیست» زیرا پایان آن از 
آفاز معلوم است و درنتيجه امیان همه‌ی 
خوانش‌هاء تراژدی سرکش‌ترین آن‌هاست» و 
«امحاء لذت و ارتفاء کیف» را موجب می‌شود 
(ص ۳۸-۴۷ 

پی‌آمدهای نقدی که با متن کیف‌محور سرو 
کار دارد چیست؟ و ما چگونه باید چنین نقدی را 
بخوانیم؟ نقلٍ متن لذت‌محور پا کیف‌محور (در 
این‌جاء بار دیگر بارت این دو واژه را به‌صورت 
مترادف به کار می‌برد) به‌مثابه‌ی یک فرازبان باید 
لذت بازگفته» باشد. اما ما چگونه مي‌توانيم از 
لذتٍ بازگفته لذت ببریم؟ (ص ۱۷). فقط در 
صورتی که بتوانیم این لذت بازگفته را هم‌چون 
لذتی نخستین و در-خود بخوانیم. ما نمی‌توانیم 
این لذتٍ بازگفته» این متن انتقادی را به اعتبار خودٍ 
آن بسفهمیم و «محرم راز ین لذتٍ انتفادی» 
بشویم؛ سا باید در آن «نظربازی» کنیم: پس 
آنگا» این تسفسیر در چشمان ما بدل به یک 
متن؛ یک داستان؛ یک نامه‌ی بازشده می‌شود. 
احتمالاً بارت دوست دارد که نقد او را با 
چنین روشی بخوانيم. نقد» شود یک داستان 
است و خواننده‌ی «نظرباز» باید آن را همچون 
داستان بخواند حواننده‌ای که می‌خواهد به 
آن هم‌چون یک متن یف محور یک «مکان از 
کف رفتن» بنگرد, و نه هم‌چون یک ابژه‌ی نام 
و تمام. هیچ فرازبان انتفادی‌ای نمی‌تواند به 
متن کیف‌محور دسترسی پیدا کند مگر این 














۶۴ ماتریالیسم فرهنگی 


که خود؛ متن کیف محورٍ دیگری باشد. 

درست همان‌گونه که متن نویسا هر ایدئو - 
لوژی و هر نوع ارزش‌گذاری و اولویت‌بخشی به 
یک تفسیر پا ایده نسبت به نفاسیر و ایده‌های 
دیگر را باطل می‌شمارد» «لذت متن نیز یک 
ایدئولوژی را به ابدئولوژی دیگر برتر نمی‌داند» 
(در این‌جانیز بارت هم‌چون عنوان‌کتابش, واژه‌ی 
لذت را در سفهوم عام آن که دربرگیرنده‌ی 
کیف نیز هست. به کار می‌برد). اکنون بارت به 
بس‌گانگي پیروزمنلٍ مت نویساء «سرکشی» لذت 
و لذت‌بارگی تفاوت را نیز می‌افزاید. متن 
لذتمحور بر وحدت اخلاقی‌ای که جامعه از هر 
فرآورده‌ی بشری انتظار دارد «نائق می‌آید و آن را 
از هم می‌دراند» (ص ۳۱). درنتیجه, در این متن 
انیروهای متضاد دیگر سرکوب نمی‌شوند بلکه 
در حالتٍ شدن هستند: هیچ چیز واقعاً دشمنانه 
نیست. همه چیز بس‌گانه است» (ص ۳۱). پس 
این آرمان‌شهر لذت‌باورانه بر آرمان‌شهر نویسای 
بس‌گانه بنا شده است -و این چیزی است که 
بارت قبلاً در اس/ زد توصیف کرده بود. 

بارت دقیقاً می‌داند که او باید همواره ناهموار 
باشد و حود» متن لذت‌محوری خلق کند که صرفاً 
تأبيدکننده, ساده» اثردزدانه یا قابل پیش‌بینی نباشد 
(اين امر یکی از دلایلی است که او از تعریفب 
بدون ابهام اصطلاحاتِ خود تن می‌زند و در ابهام 
و تناقض پیش می‌رود). بنابرایین» هیچ حکمی 
نمی‌توان درباره‌ی لذت متن داده مگر بررسی یا 
خودکاوی‌ای که آن هم ناکام می‌ماند (ص ۳۴). 
اثبات کیف نمی‌تواند شکل عقیدتی به خود بگیرد. 
زیرا کیف بر هیچ فرآیند تحققی استوار نیست. در 
متن کیف‌محور همه چیز در حالٍ شدن است و 
هیچ چیزی ثابت نیست: اهمه چیز در یک 
لحظه‌ی در حال گذر ظاهر می‌شودا (ص ۵۲. اما 


اثبات همه‌ی این‌ها: دقیقاً به معنای اثبات استادانه و 
فریبنده‌ی یک آموزه است. بارت ممکن است در 
این تناقض همیشگی‌اش به دام تولیدٍ متن ۱ 
لذت‌محور بیفند؛ متنی کاملا تأییدکننده و ساده 
برای خواننده؛ خواننده‌ای که معنای آن را بازیانته 
است. درعین حال» همین ویژگی تأیبدکنندگی در 
متن او می‌تواند ادصای او در سورد ارتباط میان 
کبف و کسالت, و تقابل یف با شورهای 
مخاطره‌آمیز لذت را توجیه کند. شگفت این که ما 
در نهایت امتظر بودن, در مکان از کف ‌رفتن» 
منطفاً تنها آن چیزی را می‌يابیم که همواره 
می‌دانیم. کیف نیز مانند تن نویسا سمکن است 
آرمانی خیالی باشد که هرگز نتوان آن را مصون از 
سواحلي به دقت طراحی‌شده‌ی لذت. تجسم کرد. 
(نیز نک: بینامتنیت). 

» متن خوانا امتن نویسا 


م2 وامها 


ماتریالیسم فرهنگی 

دادتما تطات) 
ماتریالیسم فرهنگی رهیافتی است به ادبیات که 
در اواخر دهه‌ی ۱۹۷۰ به‌واسطه‌ی نوشته‌های 
نظري ریموند وبلیامز در بریتانیا پا گرفت. در 
اراسط دهه‌ی ۱۹۸۰ جاناتان دالی‌مور و آلن 
سین‌فیلد این اصطلاح را در مطالعه‌ی درام 
رنسانس به کارگر فتند و تعریف تازه‌ای از آن ارائه 
دادند. ماتریالیسم فرهنگی که از دل مارکسیسم 
برخاسته است» بر تعامل میان آفرینش‌های 
فرهنگی نظیر ادبیات و بستر تاریخی آن‌ها 
که عناصر اجتماعی سیاسی و اقتصادی را 
دربر می‌گیرد تأکید می‌کند. (نیز نک: نقد 


مارکسیستی). 





پیش زمینه‌ی انسان‌شناختی 

اصطلاح «ماتریالیسم فرهنگی» نخست در 
مطالعات انسان‌شناختی پدیدار شد. ماروین 
هریس روش علمي مطالعه‌ی تعاملي میان زندگي 
اجتماعی و شرایط مادی را «ماتریالیسم فرهنگی» 
نامید (نک: منبع (۶۷۳]). ماتریالیسم فرهنگی که 
هم از تفکر مارکسیستی تأثیر پذیرفته است و هم 
از نظریه‌ی تکاملي داروین, «پدیده‌های فرهنگی 
را از حیث جایگاه و تاریخ آن‌ها در وضع مادي 
مردمی معین و مقتضیات تولید و بازتولیلٍ محیط 
آنان» توضیح می‌دهد ([۱۳۲۰» ص 06۷1 
ماتریالیسم فرهنگی گرچه مانند مارکسیسم 
کلامیک. شرایط مادی را نخستین عامل مزثر بر 
زندگی اجتماعی می‌داند. اما بر حلافی آن تأکید 
خود را بر رویکردی تجربی می‌گذارد و نه بر 
رویکردی دیالکتیکی. درنتيجه, مطالعات آن 
بیشتر متوجه تأثیرانی است که جامعه بر تولیٍ 
اقتصادی می‌گذارد تا متوجه تشخیص استلمار 
طبقاتی در نظام سرمایه‌داری. وابستگی متقابل 
علم و سیاست نخستین فرض این نظریه‌ی 
السان‌شناعتی است. 


ریموند ویلیامز 

به نظر می‌رسد که ریموند وبلیامز در کتاب 
مارکسیسم و ادییات (۱۹۷۷)؛ اصطلاح «ماتریا_ 
لیسم فرهنگی» را مستقل از تحولات هم‌عرضص 
آن در انسان‌شناسی؛ طرح کرده باشد. معهذاء 
این دو حوزه به طورٍ مشابهی, بر تأثیر مادی 
بر نعالیت‌های فرهنگی و نیز بر ضرورتِ قرار 
دادن نسرهنگ در بستر تاریخی آن تأاکید 
می‌کنند.ویلیامز با کاریست ماتریالیسم تاریخی 
در مطالعات ادبی در الگوی زیسربنا /روبنا 
تجدیدنظر می‌کند. مارکسیسم کلاسیک زیربنای 


ماتریالیسم فرهنگی ‏ ۲۶۵ 


اقتصادي تولیدٍ مادی را تنها عامل تعبین‌کننده‌ی 
روینا که ارتباطات» هش آگاهي انسانی» و سایر 
فعالیت‌های فرهنگی را در بر می‌گیرد؛ می‌دانند. 
اما ویلیامز پایه‌ی اقتصادی را چونان یک فرایند 
و نه چونان یک حالتٍ ایستا توصیف می‌کند. 
و در برابر تأشیرات اقتصاد» نوعی استقلال 
برای روبنا قائل می‌شود؛ و با بیان این که 
روبنای فرهنگی خود پدیده‌ای مادی است؛ در 
سفاهیم «پایه» و «روبنا» تجدیدنظر می‌کند. 
برداشتِ او از ماتربالیسم؛ متضمن تولیٍ فرهنگي 
«معناها و ارزش‌هایی» است که از زب‌ان به 
مثابه‌ی شکل مادي استوار بر «شیوه‌های 
خحاص نوشتاره و «نظام‌های ارتباطي مکانیکی و 
الک ترونیکی» استفاده می‌کنند ([۱۶۲۲: 
ص ۲۴۳). نظریه‌ی ماتریالیسم فرهنگی قائل به 
وجود رایطه‌ای «ساختمانی» و «سازنده» میان 
کنش‌ها در تمام سطوح جامعه است؛ کنش‌هایی که 
تأثیر متقابل بر یکدیگر دارند و متقابلا یکدیگر را 
تعیین می‌کنند. 


جاناتان دالی‌مور و آلن سین فیلد 

جاناتان دالی‌مور و آلن سین‌فیلد در کتاب شکبپیر 
سیاسی: مقالات تازه‌ای دراب مانربالیسم 
فرهنگی (1۹۸۵) نظریه‌ی ریموند وبلیامز رابه 
عرصه‌ی مطالعه‌ی نمایش‌های شکسپیر کشاندند 
و عناصر آن را درچارچوب کار خود تعریف 
کردند. آنان با توجه به معنای «فرهنگی» و 
«ماتریالیستی». خاطر نشان کردند که جنبه‌ی 
فرهنگی این نظریه ترکیبی است از دو معنا: 
(۱)سویه‌ی تحليلي «فرهنگ»» که به نظام‌های 
اجتماعی‌ای اشاره دارد که در انسان‌شناسی و علوم 
اجتماعی مورد مطالعه قرار می‌گیرند, و 
(۲)سویه‌ی مبتنی بر آرزيابي «فرهنگ», که 














۶ ماتریالیسم فرهنگی 


به هنر و ادبیات چونان آشکال «فرهنگ رسمی» 
می‌نگرد. جنبهی ماترياليستي این نظریه ناظر بر 
این نکته است که آن‌ها دو دیدگاه متضاد را مردود 
می‌شمارند: یکی ایدثالیسم که معتقد است هنر از 
جامعه و زمان فراتر می‌رود. و دیگری مارکسیسم 
کلاسیک که بر این باور است که فرهنگ فرع بر 
سیاست و اقتصاد است. دالی‌مور و سین‌فیلد با 
طرح این نکته که متون ادبی نه از وافعیت مادی 
فراتر می‌روند و نه آن را منعکس می‌کنند, بلکه به 
«بازنمايي» آن می‌پردازند» اعلام می‌دارند 
که ادبیات به طورٍ بالقوه» توان آن را دارد که 
هم به تعامل با کنش‌ها و باورهای پذیرفته‌شده 
بنشیند و هم به مانعی در برابر آنها بدل شود. 
آنان با اشاره‌ی صریح به اهداف سياسي 
ماتربلیسم لرهنگی» این شقشن فغال امبیات 
را تکمیل می‌کنند. و آن را نگره‌ای می‌دانند که 
در پی ایجاد «دگرگونی در نظم اجتماعی‌ای است 
که مردم را برپایه‌ی نزاه جنسیت و طبقه 
استلمار می‌کند» ([۱۳۸۵» ص ۷11-۷1۲1 آن‌ها 
در مقدمه‌ی مجموعه‌ی مقالات خود بابیان 
ین نکته که ماتربالیسم فرهنگی مشتمل است بر 
(بستر تاریخی؛ روش نظری, تعهد سیاسی؛ و 
تحلیل متنی» اعستقاد دارند که این نظریه 
هسم‌پوشاني فراوانی بسا مطالعه‌ی تاریخ, 
جامعه‌شناسی؛ فمینیسم. مارکسیسم» و 
پس‌اساختارگراییی دارد و آن‌ها را در خود 
می‌گنجاند. (نیز نک: نقد اجستماعی؛ نتد 
ماتریالیستی؛ نقد فمینیستی). 


ایدئولوژی 

ایسدئولوژی مفهومی محوری در ماتریالیسم 
فرهنگی است وپیشینه‌ای چندسویه دارد که یکی 
از آن‌ها مارکسیسم کلاسیک است. درچارچوب 





مارکسیسم ایدنولوژی نسظامی از باورهای 
کاذبی است که بر تناقض‌ها و تضادهایی استوار 
است که روابط اجتماعی را وارونه جلوه می‌دهند. 
پسیشینه‌ی دیگسر آن سارکسیسم تعدیل- 
شده‌ی نظریه‌پردازانی چون لوبی آلتوسر است که 
ای دئولوژی را نسظام جامعی از اندیشه‌هاه 
باورهاء و ارزش‌ها می‌انگارند که رفتار انسان‌ها 
را در هر جامعه‌ای تحت تأثیر قرار می‌دهد. 
آلتوسر تمامي نهادها ازجمله نظام‌های آموزشی» 
فتانون» مذهب و هنرها را دسستگاه‌های 
ایدئولوژزیک دولت می‌داند که اسطوره‌ها و 
باورهای مورد نیاز برای حفظ شیوه‌ی موجود 
تولیلٍ اقتصادي یک جامعسه را بازنماییی 
و بازتولید سی‌کند ((۲۲], ص ۱۳۷). (نک: 
اسطوره). ویلیامز ایدئولوژی را در بافت متغیرِ 
تاصر میا زماننمی نع لطایو «شکوهای» 
فرهنگ قرار می‌دهد و بااین کار دو دیدگاه 
اصلی و تعدیل‌شده‌ی مارکسیستی را در هم ادغام 
می‌کند. در هر برهه‌ی تاریخی عناصر مسلط 
ایدئولوژي حاکم را می‌سازند و این در حالی 
است که بقایای ایدنولوژی‌های پيشین 
تأثیراتی از خخود بر جای می‌گذارند و عناصر 
شکوفان در هیشتِ اندیشه‌ها و ارزش‌های جدید 
باورهای اساسی را به چالش می‌کشند و تغییراتی 
به بار می‌آورند. ارزش‌های مسلط به دلیل 
ناتوانی در شناخت پیچیدگی‌های تعامل اجتماعی: 
تصویری «نادرست» از آن‌ها ارائه می‌دهند, 
آما باورهای حاشیه‌ای با توضیح تغییر تاربخی 
و تسناقضات فرهنگی» تصویر ایدئولوژیک را 
تکمیل می‌کنند. ایدئولوژی در این معناه تمام 
فعالیت‌های اجتماعی را دربررمی‌گیرد که از جمله 
می‌توان از تولید متون ادبی نام برد متونی 
که هم آرزش‌ها و باورهای معاصر را ارزیابی 








می‌کنند و هسم بخشی از آن‌هایند. (لیز نک: 
حاشیه). ۱ 


سیاست 

ماتربالیست‌های فنرهنگی مطالعات خود را 
بر بازنمودهای ادبي ایدئولوژی متمرکز می‌کنند؛ 
بازنمودهایی که قدرت و اقتدار حاکم 
را در مقابل مخالفان تقویت و تحکیم می‌کنند. 
«تسثبیت» «ویسران‌سازی» و «شمول» 

کلمات مهم این تفسیر سیاسی هستند. چنان‌که 
جاناتان دالی‌مور می‌گوید: «اولی نوعاًبه ابزارهای 
ایسدئولوژیکی اشاره دارد که یک نظم مسلط 
می‌کوشد به کمک آن‌ها خود را سر پا نگاه 
دارد؛ دومی بسه ويران‌سازي آن نظم اشاره 
دارد؛ و سومی به تحدید نشارهای به‌ظاهر 
ویرانگر) (۱۳۸۵۱؛ ص ۱۰). ماتریالیست‌ها 
به قدرتٍ سیاسی همچون رابطه‌ای ظریف مبان 


سلطه و ویران‌سازی می‌نگرند. هدف آنان: 


از تحلیل متن این است که ماهیت قدرت را از 
پرده‌ی ابهام به در آورند. به این منظور؛ آنها 
نشان مسی‌دهند که ان‌دیشه‌ها و ارزش‌هسای 
مشروعیت‌بخش قدرت صرفاً ایدئولوژی‌هایی 
برگزید» هستند» و نه شالوده‌های قدسی با ذاناً 
طيمي نظم از سظر ماترایسم فرهنگی, هر 
نظم مسلطلی تجرب‌ی انسائی را محدود و تحریف 
می‌کند. و متون ادبی با به نمایش گذاشتن 
تناقض‌ها و تضادهایی که سلطه را تحلیل می‌برنده 
به لحاظٍ سیاسی نقشی ویران‌ساز ایفا می‌کنند. 


نمایش رنسانس 

ماتریالیسم فرهنگی تأثیر مهمی بر مطالعه‌ی 
نمایش رنسانس گذاشت. در راستای همین تأثیر 
است که تعامل میان سیاست و نمایش مورد توجه 


ماتریالیسم فرهنگی ۰ ۲۶۷ 


خاص نقلٍ ادبی معاصر قرار گرفته است. (نک: 

نقد نمایش). جاناتان دالی‌مور پیش از آن که در 

شکسپیر سیاسی (۱۹۸۵)؛ نامی را برای این 

رهیافت مشخص کند. مفروضات آن را در 
نراژدی رادیکال: مذهب؛» ابدئولوژی و فدرت 

در نمايش شکسیر و هم‌روزگاران او (۱۹۸۴) به 

کار بست. مطالعه‌ی او حاری دو مسثله‌ی مورد 

توجه ماتریالیسم فرهنگی بود: (۱) تفسیر سياسي 
متون و (۲) چالش با دیدگاه‌ها و نقد ذات‌باورانه‌ی 
مدرن. (نک: ذات‌ساوری). ار ننمایش‌نامه - 
نسویسان دوره‌ی جسیمز اول را درمقام فعالان 
سیاسی‌ای تصویر می‌کند که از سویی؛ مکرراً 
بنیان‌های ایدئولوژيکي اقندار شاهی را زیر سوال 

می‌برند و آن را سست می‌کنده اما از سوی دیگر» 

به‌دلیل فقدان مصوئیتِ ایدئولوژیک در برابر 
فرهنگ خوده نسبت به برخی از همان باورهای 

متناقض همدلی نشان می‌دهند. دالی‌مور با اشاره 
به تصورات و تفسیرهای مدرن از متون رنسانس. 

ذات‌باوری را که برمبنای آن سرشت بشر 
ویژگی‌های ذاتی و عامی دارد که خوانندگان و 
نویسندگان متعلق به یک دوره‌ی تاریخی را به 
خسوان‌ندگان و نسویسندگان درره‌ی بعد پیوند 
می‌دهد. به چالش می‌کشد. نرد ماتریالیست‌های 
فرهنگی» افرادبیرون از زمان و تغییرناپذیر نیستند. 
بلکه تاریخی اند و به طور اجتماعی تعیّن یافته‌اند. 

این برداشت محفقان را به مطالعه‌ی تاثیرات بانت 
بر سایر متون رنسانس هم سوق داد؛ متونی که از 
نوشته‌های سياسي تامس مور تا اشعار ادموند 

اسپنسر را دربر می‌گيرند. 


با تولید و دریافت متن 
مخالفت ماتریالیست‌های فرهنگی با ذات‌باوری 
پی‌آمد توجه آنان به متونی بود که نه تنها در بافت 

















۸ ماتریالیسم فرهنگی 


فرهنگي خود بازنمایی شده بودند. بلکه در طی 
تماریخ» دریافت و بازتولید شده بسودند. 
ماتریالیست‌ها براساس این تصور که ادبیات در 
خدمت مقاصد سیاسی است و نه در خدمتِ ثبت 
ارزش‌های عام بشریء به کاوش در فعالیت‌های 
فرهنگي سده‌ی بیستم می‌پردازند تا اقتباس‌ها و 
تفسیرهای ادبي رایج را شناسایی کنند. متخصصان 
رنسانس نظیر گراهام هولدریس (۱۹۸۵ جین 
هوارد و ماریون آکانر (۱۹۸۷) و جان دراکاکیس 
(۱۹۸۵ بسا ارزيابي روایت‌های تلویزیونی و 
سینمايی نمایش‌های شکسپیر: و با بررسي 
تصویری که نظام آموزشی انگلستان از شکسپیر به 
دست می‌دهد» توجه خود رابه تغییرات تاریخی و 
فرهنگی معطوف می‌کنند. آن‌ها می‌کوشند تا هم با 
دیدگاه‌های محافظه کارنه‌ی نمایش‌ها و مطالعات 
دانشگاهي سال‌های اولبه‌ی پس از جنگ دوم 
جهانی به مخالفت برخیزند و هم همگان رابه اين 
نکته راقف گردانند که دحل و تصرف‌ها و 
تحلیل‌های متنی بُعدی ذهنی و سیاسی دارند. 
ترجه به خودآگاهي فرهنگی و یز توجه به 
ادبیات و نقد بهمثابه‌ی فعالیت‌هایی ایدئولوژیکی» 
موجب شده است که میان رواج ماتریالیسم 
فرهنگی در مطالعات رنسانس از یک سو و 
روش‌هسای تسحلیلی مشابه که در مور سایر 
دوره‌های تاریخی و موضوع‌های گستردهتر 
تاریخی به کار بسته شده‌اند از سوی دیگر» 
پیوندهایی به وجود آید. توجه جروم مکگان 
(۱۹۸۳) و مارجری لوینسن (۱۹۸۶) بر ایدئو- 
لوژی و سیاست در شعر رمانتیک» بازنگري لی 
پُترسون (۱۹۸۷) در مطالعات تاریخی ادبیات 
سده‌های ميانه؛ مطالعه‌ی مری پووی (۱۹۸۸) در 
موردٍ شرایط مادي حاکم بر بازنمايي زنان در 
جامعه‌ی ویکتوریایی و کتاب ادیات» سیاست و 


فرهنگ در سریتایای پس از جنگ (۱۹۸۹) 
نوشته‌ی آلن سین‌فیلد» قلمرو گسترده‌ی تأثیرات 
ماتریالیسم فرهنگی را بازمی‌نمایند. توجه آشکار 
به بازتولید و دریافتِ متن از رهگذر مطالعات 
ادبی» بخشی از مباحثات جامعه‌شناختی گستر ده‌تر 
در میان ن_ویسندگانی چون استبوارت مال 
(۱۹۸۰) تسری لاول (۱۹۸۰) و جسیّت ولف 
(۱۹۸۱) است که هنر را فعالیتی مادی» و فرهنگ 
را محصولی اجتماعی می‌انگارند. تأثیرات و 
فرض‌های انتقادي مشابه شالوده‌ی این طیفب كلي 
گفتمان دانشگاهی است» خواه پرهش‌گران خود 
را عاملان ماتریالیسم فرهنگی بدانند یا ندانند. 


ماتریالیسم فرهنگی و تار یخی‌باوری کهن 

ماتریالیسم فرهنگی مخالف برداشت‌های 
تاریخی‌باوران‌ی کهن‌تر است و این در حالی 
است که از حیثٍ توجه به رابطه‌ی میان متون ادبی 
و محیط‌های تاریشی, با آن‌ها اشتراک نظر دارد 
ماتریالیست‌های فرهنگی در برابر نمایز میان 
تاریخ به‌مثابه‌ی پس‌زمینه‌ای ایستاء و ادبیات 
به‌مثابه‌ی موضوعی برجسته‌تر مقاومت می‌کنند و 
برای این کار؛ تاریخ راء نه واقعیتی عینیت‌پذیر؛ 
بلکه تفسیری ذهنی می‌انگارند و ادبیات را 
بخشی از تاریخ به حساب می‌آورند که با 
آن رایطه‌ای تعاملی دارد. (نک: تسفسیر). 
علاوء‌براین؛ آن‌ها بر تنوع فرهنگی» بی‌ثباتي 
سیاسی و وابستگي متقابلٍ ماترپالیسم و بیان 
فرهنگی تأکید می‌کنند و ازاین‌حیث. در مقابلي 
تاريخي‌باوري کهن قرار می‌گیرند که به یک 
فرهنگ یکپارچه, یک الگوی سیاسی واحد و 
حفایق عام باور دارد. در مطالعات رنسانس» کتاب 
تصوبر جهان در عصر الیزامت (۱۹۴۸) نوشته‌ی 
تیلیارده نمونه‌ی تاریخی‌باورانه‌ی مهمی به دست 











می‌دهد که ماتریالیست‌ها موضم خود را علیه آن 
تعریف می‌کنند. تیلیارد از وجود نوعی نظم 
سياسي کیهانی و پایگانی که بر پذیرش عام تقدیر 
استوار است» دناع می‌کند. در تفسیر مبللی بر 
ماتریالیسم فرهنگی. همان تصویر «جهایٍ 
تاریخی,» به ايدئولوژي مسلطی بدل شده است که 
سلطنت آن را تداوم بخشیده است؛ ایدئولوژی‌ای 
که درعین حال, از سوی صداهای سياسي 
حاشیه‌ای و پیشرفت‌های انسان‌گرایانه‌ی در حال 
تکوین, به چالش کشیده شده است. 


ماتریالیسم فرهنگی و نوتاریخی‌باوری 
ماتریالیسم فرهنگی در واکنشی که در مقابل 
رهیافت‌های کهن‌تر از خود نشان می‌دهد با 
نوتاریخی‌باوری همسو است. نوتاریخی‌باوری 
نظربه‌ای است که برخورد مشابهی با مطالعه‌ی 
متون رنسانس دارد و نخستین برخورد جالب آن 
با این موضوع را در کتاب خود -سازی رنسانس 
(۱۹۸۰) نسوشته‌ی استبون گرین‌بلت مشاهده 
می‌کنيم. رابطه‌ی میان لین دو دیدگاه به‌قدری 
نزدیک است که ناقدانی که آن‌ها را اختیار می‌کنند 
و درباره‌ی آن بحث می‌کنند. يا اغلب آن‌ها را در 
هم می‌آمیزند یا صاف و ساده می‌پذیرند که ایضاح 
تفاوت‌های آن‌ها دشوار است. هم ماتریالیسم 
فرهنگی و هم نوتاربشی‌باوری توجه‌شان 
معطوف به مسئله‌ی قدرت و ایدئولوژی است و 
در این نکته اتفاق نظر دارند که نویسندگان؛ قدرت 
سیاسی را ازرهگذر کشف بازنمودهای آن و به 
نمایش گذاشتن تناقضات آنء به چالش می‌کشند. 
هر دی آن‌ها بانفي وجودٍ هرگونه حد و مرزی میان 
ادبیات و سایر رشته‌ها؛ در این فرض مشترک‌اند 
که ادبیات کاملً با نیروهای سیاسی؛ اجتماعی و 
اقتصادی آمیخته است. 


ماتریالیسم فرهنگی ‏ ۲۶۹ 


ماتریالیسم فرهنگی و نوتاریخی‌باوری را که 
غالبا گونه‌های آمریکایی و انگلیسی یک نظریه‌ی 
واحد تصور می‌شوند, می‌توان به صورت جزئی و 
به‌واسطه‌ی تفاوت در ملیّت, از یکدیگر متمایز 
کرد. ریشه داشستن ماتریالیسم فرهنگی در 
مارکسیسم انگلیسی: آن رابه سنتِ سیاست 
اپوزیسیون پیوند می‌دهد. حال آن که نوتاریخی - 
باوری بیش از آن که تحت تأثیر سیاست حزبي 
آمریکا باشد, تحت تأثیر بلافصل انسان‌شناسي 
کلیفوردگیرتز؛ توجه میشل فوکوبه روابط قدرت؛ 
و ننظریه‌ی واسازی ژاک دریدا قرار دارد. 
پس‌زمینه‌ی سياسي مارکسیستی به ما کمک می‌کند 
تا باور ماتریالیسم فرهنگی به آزادی برای تغییر 
اجتماعی را ازرهگذر متون ادبی و تحلیل ادبی 
توضیح دهیم. پیوند با واسازی تاحدی این دیدگاه 
نوتاریخی‌باورانه را توضیح می‌دهد که انراد 
خودساخته امابی‌مرکزند, و فاقد وحدت روانی با 
عاطفی‌ای هستند که تعهدٍ سياسي مورد نظر 
ماتریالیست‌های فرهنگی آن را ایجاب می‌کند. 
(نک: مرکز /نامرکز). درنتیجه, ماتریالیست‌ها 
مقاصلٍ نظري خود را با صراحت بیشتری بیان 
می‌کنند. 

این دو رهیافت؛ در تفسیر متن نیز با یکدیگر 
تفاوت دارند. ماتریالیست‌های فرهنگی تمرکز 
خود را بر ويران‌سازي ایدئولوژی‌ها و نهادهای 
بورژرایی که در ادییات بازنموده شده‌اند معطوف 
می‌کنند, حال آن که نوتاریخی‌باوران با بیان اين که 
عنصر مسلط ضرورتاً از طریق ويران‌سازي عنصر 
تحت کنترل خود تعریف می‌شود؛ بر مفهوم 
تحدید تأکید می‌گذارند. درنتیجه در حالی که 
مطالعات نوتاربخی‌باورانه غالبا به این نتیجه 
می‌رسند که قدرت حضوری ناگزیر و فاطع 
دارد, مساتریالیست‌های فرهنگی نهابتاً به بیان 














۰ ماتریالیسم فرهنگی 


تناقضاتی می‌پردازند که ضرورتاً به تخییرات 
فرهنگی می‌انجامند. این دو رهیافت به‌رغم 
مختصر تفاوتی در دیدگاه, پیوند تنگاتنگی با هم 
دارند. این که جاناتان دالی‌مور و آلن سین‌فیلد 
مقاله‌های نوتاریخی‌باوری را در کتاب شکسپیر 
سیاسی: مقالاتی درباب ماربالیسس فرهنگی 
می‌گنجانند. و استیون گرین‌بت اصطلاح 
«بوطیقای فرهنگی» را بر «نوتاریخی‌باوری» 
تسرجیح می‌دهد (نک: منابع (۶۱۴]و [۳۵۴) 
نشانگر وجود مرزهای غیر قطعی و متغیّر میان 
این دو نظریه است. 


ضعف‌ها و قوت‌ها 

جهت‌گيري سياسي ماتریالیسم فرهنگی 
بحث‌انگیزترین وجه این رویکرد است. محتقان 
طرفدار این دیدگاه که آشکارا تمایلات 
مارکسیستی دارند, غالباً متونی را انتخاب می‌کنند 
که موضع آنان را تأیید کنند. و با این که ارزش‌ها 
و ادراکات ناسازگار با زمان رابه دوران 
پیشامارکسیستی نسبت می‌دهند. بااین که 
ماتریالیست‌های فرهنگی مدعی هستند که قصد 
نداشته‌اند اهداف سیاسی تحلیل‌های خود را پنهان 
کنند. و به این دلیل تاحدی خود را از اشتباه مبرا 
می‌دانند. اما مقاصلٍ آنان با به خوانشی سطحی و 
کلیشه‌ای منتهی می‌شود یابه بحلی درباب 
سیاست روز می‌انجامد که تمرکز بر متن و تاریخ 
را به‌کلی تحت‌الشعاع خود قرار می‌دهد. مقاصد 
سیاسی تعیین حوزه‌ی ماتریالیسم فرهنگی را نیز 
دشوار می‌کنند؛ زیرا برخی از محققانی که 
روش‌های تحلیلی مشابهی اختیار می‌کنند, آگاهانه 
از یکسان دانستن رهیافت خود با این رهیافت 
احتراز می‌کنند تا خود را از یک موضع جدلی دور 
نگاه دارند. با فروپاشی نظام‌های کمونیستی و 





همراه با آن» باحمله به چپ دیدگاه‌های 
مسارکسیستی در نقد با انبال کمتری روبه‌رو 
شده‌اند. 

ماتریالیست‌های فرهنگی از دو سو مورد 
انتقاد قرار گرفته‌اند. گروهی آنان را به افراط در 
ماتریالیسم متهم می‌کنند و گروهی دیگر وجه 
ماتریالیستی کار آنان را کافی نمی‌دانند. ریموند 
ویلیامز معتقد است که تمامی آشکال فعالیت‌های 
اجتماعی مادی است و به این ترتیب» هیچ وافعیت 
غیرمادی‌ای باقی نمی‌ماند تا به‌واسطه‌ی آن بتوان 
اقتییت: از فادی زا درک گرد زب این برییی 
بی‌آن‌که خود بخواهد» امر مادی را کوچک 
می‌شمارد. از سوی دیگره محققان این حوزه گاه 
فرضیات خود را روی متن‌ها پیاده می‌کنند و این 
کار را به لحاظٍ نظری» چنان انجام می‌دهند که 
تأثیرات تاریخی و مادي حاص بر نویسندگان» 
اجراکنندگان و ناشران از نظرشان پنهان می‌ماند. 
نظر آنان مبنی بر این که تولید و دریافت متن 
منحصراً به‌وسیله‌ی نیروهای فرهنگي بیرونی رقم 
می‌خورد, ممکن است برخی از خوانندگان را 
برآشفته سازد؛ خوانندگانی که اذعان دارند که 
ارزیابی آنان از ادبیات نه فقط از نیاز ی میل آنان‌به 
فهم زمینه‌ی تاریخی, بلکه از علاقه‌ی آنان به خود 
داستان یایکسان‌پنداري خود با شخصیت‌ها و 
تجربه‌های داستانی ناشی می‌شود. 

سهم ماتریالیست‌های فرهنگی در نقد ادبی 
در ارزیابی دوباره‌ی رابطه‌ی میان حال و گذشته 
نهفته است. آنان به خوانندگان یادآوری می‌کنند که 
هر متن برای خودش تاریخی دارد و وقوف بر 
شرایط تاریخی می‌تواند فهم شخص و ارزيابي او 
از آثار ادبی را غنی سازد. آنان در عین این که 
تفسیر همگنی به دست می‌دهند که دوران‌های 
گذشته را ساده‌سازی می‌کند و به آن‌ها وحدت 





می‌بخشد طالب نگاهی دتیق‌تر به پیچیدگی‌های 
موجود در هر جامعه‌اند و می‌خواهند این کار را 
ازرهگذر توصیف فرهنگ به‌مثابه‌ی ارگانیسم 
زنده‌ای که پیوسته تغییر می‌کند» و نه به‌عنوان 
موجود ثابتی که می‌تواند به‌شکل عینی توصیف 
شود انجام دهند. همچنین. آنان بر این نکته تأکید 
دارند که خوانندگان؛ محفقان: و ناقدان اگر نکر 
کنند که ارزش‌ها و نگرش‌هاشان تأثیری بر فهم 
آنان از ادبیات» فرهنگ خودشان و گذشته ندارد. 


خودشان را گول زده‌اند. 
نقد مارکسیستی؛ نوتاریخی‌باوری؛ فرهنگ؛ 
نقد ماتر یالیستی؛ ایدئولوژی 
۵۵۸ حانوز 


۳۳۵۶۵۵۱۵۵ اه جهاعنلم‌ماع۷) 
به نظر دریدا, واسازی می‌کوشد تا عملکرد اغلب 
پنهان آنچه را که او «ستافیزیک حضور» 
می‌خواند آشکار کند. این اصطلاح به فرضیات 
سنت ف لسفی و متافیزیکی‌ای اشاره دارد که 
پسرمبنای بساور به «حضور» بسنیاد ننهاده 
شلده است» یسعنی بر باور به نقطه‌ی ارجاع 
استعلایی و وحدت بخشی استوار است که 
به‌تنهایی می‌تواند نهایتِ فهمایی و قدرت 
این مرکز می‌تواند صورت‌های گوناگونی به 
حود بگیرد: خداء حقیفت. اصل (6/:6 
و غایت (64601. مثلابه نظر دربداء مفهوم 
«مدلولٍ» فردینان دو سوسور, و یا «فقدان» 
قضیبی که لاکان آن را جات باب4ه زاگ 
نظام نمادین داد زگرد یک مرکز متا 
فیزیکی را دارند. (نک: دال /مدلول 7 دلالت؛ 
میل / فقدان؛ خیالی /نمادین /واقعی؛ 


متافیزیک حضور ‏ ۲۷۱ 
تمامیت‌بخشی). 

دربدا نشان می‌دهد که آندیشه و تاریخ 
همواره ریشه در متافیزیک داشته‌اند. و در غرب 
این بدان معناست که تاریخ همیشه (نوعی انحراف 
میان دو حضور) قلمداد شده است (نوشتار و 
تفاوت)؛ هم‌چون فاصله‌ی میان تبعید از مکان 
«اصلی‌ای» که فرد پس از یک دوره‌ی تأعیر و 
سرگردانی به آن‌جا بازمی‌گردد. در اصطلاح 
متافیزیک «هبوط» در تاریخ -فرورفتن در 
زمان و مکان و دور شدن از حضور اصیل- 
همواره با هبوط در نظم زبان و نشانه همراه 
است. ما مفیم این قلمروٍ هبوطی هستیم. حضور 
مدلول هماره غایب است هر چند که وعده 
و باد آن هست --ظهور آن تا «پاروسیا» در 
آخر زمان به تعویق می‌افتد. دریدا این کلمه‌ی 
سناش وا رسای اش با یساش 
بودن» است. مترادف با اصسطلاح «حضور» به 
کار می‌برد؛ این واژه در الاهپات هم معنای 
خاص خود را دارد و به ظهور یا بازآيي مسیح 
در «روز داوری» اشاره دارد» و این معنابی 
است که دریدا به وضوح باآن بازی می‌کند. 
ار همچنین در کنار ایده‌ی حاضر بودن و با 
ایده‌ی حضور سوژه در مسحضر خسود در 
خودآگاهاش, از مفهوم زماني «حاضر» نیز بهره 
می‌گیرد؛ همه‌ی این معانی؛ به نحوی از انحا» 
متضمن بی‌واسطگي آگاهی نسبت به موضوع 
شود هستند. (نک: ضمیمگی؛ کلام‌محوری). ۱ 
> واسازی؛ کلام‌محوری 


مدش موز 


متن (۲۵) 
متن ساخعتاری است متشکل از عناصر معنادار؛ و 
از طریق همین متن است که وحدت نسبي این 











۳ متن 


عناصر -وحدتی که می‌تواند عمیق یا شکننده 
باشد. متجلی می‌شود. درنتیجه» متن مشتمل 
است بر (۱)عناصر معنادار: (۲) وحدت این 
عسناصر؛ و (۳)تجلي این وحدت. در معنایی 
محدودتر: «متن» به واحدهای زبانی محدود 
می‌شود و در معنایی فراخ‌تر» هر گروهی از 
پدیده‌هاء و حتی کل خود هستی را می‌توان نوعی 
متن قلمداد کرد. 

ازآن‌جاکه کل هستی نوعی متن فنلمداد 
می‌شود, آن را می‌توان نوعی «زبان» هم 
انگاشت؛ این مسفهوم از هستی‌شناسي 
یونانی -مسیحی حلول لوگوس يا کلام در جهان 
اخذ می‌شود. فلسفه‌ی ژاک دریدا؛ به تأسی از 
مارتین همایدگر در مقام تأملی بر تاریخ ایین 
هستی‌شناسی سربرمی‌آورد و پیش‌نهادش این 
است که آنچه به کلام محوري تفکر غربی 
موسوم است. از طریق کارکردی کرد مفاهیم 
بنيادي آن» واسازی شود. از نظر دریداء بیان این 
که مثلا + «حقیقت»؛ «کارکرٍ» یک سیستم است»» 
به این معناست که چیزی منطبق با این پدیده‌ی 
آرمانی وجود ندارد: آن‌چه ماحقیقت می‌نامیم 
حاصل روابط هم‌بسته‌ی نظامی است که به 
صورت متن درک می‌شود؛ این حفیقت به 
نوبه‌ی‌خود و در فالب مفاهیم معنادار نظام 
پی‌آمدهایی در رفتار: عاطفه و قدرت دارد. 
بااین‌همه, تعبیر دریدا از متن به‌مثابه‌ی نوشتار یا 
متنیّت, مبتنی بر آين فرض است که «تمامیت 
هستی» را نظام نفش‌مند نوشته‌ها یا اطلاعاتی 
بچنگاريم که قاعدتاًکلیه‌ی سطوح هستی را 
در بر می‌گیرد. بنابر این؛ نوشته‌ها یا اطلاعات 
ژنتیکی؛ زبانی و راینه‌ای همگی سویه‌هایی از این 
متن فراگیر خواهند بود. 

در هر کوششی برای فهم متن این پرسش 





مطرح می‌شود که عناصر این کل ساخت‌مند 
چگونه و براساس کدام وجه هستی باید تعریف 
شوند؛ چراکه این موضوع چيستي فهم ما از 
زبان را تعیین می‌کند. در مباحثٍ دوران ما 
مفاهیم وبرداشت‌های ساختارگرایانه غالب 
هستند. (نک: ساختارگرایی). زب ان‌شناسی 
سوسوری که شالودهاش برپایه‌ی آواشناسی بنا 
شده است. بر اپن باور است که زبان مشتمل بر 
نشانه‌هایی است که براساس تفاوت‌های مادی و 
غیر مادی‌شان مشخص می‌شوند. (نک: نشانه). 
افزون براین نظام نشانه‌ها نهادی قراردادی تلقی 
می‌شود. نشانه بر خلافی نمایه و شمایل نسبتی 
وجودی يا قیاسی با آن‌چه بازمی‌نمایاند ندارد. 
نیو نگ قضایل تا بل خنتا ی یی ی 
جهان به‌ابه‌ی نظامی از نشانه‌ها (یا آزگونه که 
پساساعتارگرایان می‌گویند. نظامی از دالها»؛ 
وجه تجلي چیزها را به ساختارهای منحصراً 
نقش‌مند محدود می‌کند؛ ساختارهایی که در قواعد 
انتزاعي یک نظام صوری فراچنگ می‌آیند. مثلا 
سویه‌هایی از یک اثر هنری» کنش اجتماعی یا 
تسجربه که در قالب صورت‌گرایانه‌ی تحلیل 
دوگانی نمی‌گنجند: نمی‌توانند خود را تجلی 
ببخشند. و آن‌چه «می‌تواند» خود را متجلی کند 
«حضورٍ» وجودی ندارد و تنها وانموده‌ای از 
هستی است. زیرا یک کارکرد. عنصری شرطی - 
شده و شرطی‌کننده از یک نظام پیش انگاشته است 
و هیچ‌گاه اصالت ندارد: این کارکرد با کارکردهای 
دیگر کیب می‌شود تا عناصر نامر بهآشکال 
گوناگون تکرار کند. به این ترتیب» هر رخ‌دادٍ 
مفروضی تکرار و بازگوبی چیزی است که پیش‌تر 
مکتوب شده است. (نک: پسباساختارگرایسی؛ 
متافیزیک حضور؛ تقابل دوگانی). پس این 
توصیف ساختارگرایانه‌ی زبان سو توسعاً 





ادبیات ‏ است که گفته‌ها یا «فرآورده‌های» 
فرهنگی را از «سوقعيت‌مندي» وجودی و 
تاریخی‌شان منتزع می‌کند. 

برپایه‌ی نظریه‌ی ساختارگرایی, زبان به 
طبیعتِ بی‌شکل شکل می‌دهد (رولان بارت؛ 
فریدریش نیچه). بر این اساس زبان طبیعت 
را ترسیم می‌کند و مسوجب می‌شود طبیعت در 
حکیم داده‌ی یک ساختار سعین تجلی کند. 
آشکال متنوع این دادءگي پیش‌بوده, در قالب 
نواع «رمزگآن‌های فرهنگي» زبان نظم می‌گیرند 
(بارت)؛ و این رمزگان‌ها -در قالب تحولات 
آتي اندیشه‌های متأثر از ساختارگرایی- نفش 
منبع و انباره‌ی گفتمان‌را بازی می‌کنند (میشل 
فشوکو). نشانه‌ها, رمزگان‌هایی که نشانه‌ها را 
نظام می‌بخشند و آن‌ها را به گفته‌هایی در قالب 
یک فسرهنگ بدل می‌کنند. و گفتمان‌هایی که 
این رمزگان‌ها متعلق به آن‌هایند؛ سه عنصر 
تعیین‌کننده در ستن ساختارگرا هستند. (نک: 
رمزگان). 

بارت در مقاله‌ی «از اثر تا مشن» رمزگان را به 
تمامي آشکال و صوّری اطلاق می‌کند که زبان بر 
واقعیت تحمیل می‌کند تا پیشاپیش ادراک ما از 
وافعیت و از خودمان را شکل بخشد. بنابراین» 
مثلاًمی‌توان از رمزگان‌های نحوي شکلي دستوري 
جمله, یا از رمزگان‌های روایی که منطق علی 
خاصی را مقرر می‌دارند» و با از رمزگان‌های 
معنایی که بر معانی متعین فرهنگی‌ای که ما ادراک 
می‌کنيم حکم‌فرما هستند: سخن گفت. (نیز نک: 
رمزگان روایی). تمامی انواع رمزگان کلیشه 
هستند: آن‌ها قالبی دلالتی را بر واقعیت تحمیل 
می‌کنند. پس فرآیند تجزیه و تحلیل ادبی شامل 
شناسایی رمزگان‌های حاکم بر اثر می‌شود 
(رمزگانه‌های یادشده و نیز سایر رمزگان‌ها) این 
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کار حوزه‌ی روش‌شناسانه‌ای را پی می‌ریزد که 
متن ادبی از درون آن زاده می‌شود. این حوزه 
مجموعه‌ای از گفتمان‌ها را سامان می‌دهد که 
کل نظام تحقیق را دربرمی‌گیرد. این نظام 
شام گستره‌ی کتاب‌شناختی متن؛ شرابط 
خحاص فنی؛ روان‌شناختی و جامعه‌شناختي حاکم 
بر تولیدٍ متن می‌گردد. این نظام» همچنین» 
نقد و مصرفب متن با دریافتِ متن رانیز در 
خود می‌گنجاند. مثلا اگر در یک طرح تحقیقاتی» 
توجه معطوف به شرابط اجتماعي تولیدٍ متن 
باشد. رمزگان معنایی نقش عمده و برجسته‌ای 
در آن خواهد داشت. درنتیجه. معنی که از این 
رهگذر حاصل می‌شود؛ فرآورده‌ی چشم‌اندازی 
روش‌شناختی است؛ چشم‌اندازی که بر دو فرض 
مبتنی است: یکی اولویت داشتن شرایط اجتماعی 
و دیگری این که گذشته‌ی تاریخی و هستي 
خود ما نوعی نظام دلالت‌گر رمزگان‌بنیاد 
است. (نک: نسوتاریخی‌باوری). از آن‌جاکه 
متن ادبی تابعی از حوزه‌ی روش‌شناختي مولٍ 
آن است. بنابراین؛ وجود متن ادبی مبتنی است 
پر عملکرد آن در حکم جزئی از قدرت (و در این 
معنا یک ارزش فرهنگی است) در چارچوب 
همان حوزه‌ی روش‌شناختی. مثلاً با توجه 
به روش نقد مارکسیستی برای بهره‌گیری از 
نظام تحقیق جهت شکل‌گیری متن متن در 
برنامه‌ی مارکسیستی ادغام می‌شود و به سلاحی 
ایدئولوژیک در خدمت نبرد طبقاتی در می‌آید. 
بنابراین؛ از نظر مارکسیسم. مت ادبی به‌سان 
رمزگان‌های معنايي درهم‌تنیده‌ای پدیدار 
می‌شود که سازنده‌ی آگاهی (طبقاتی) است. (لیز 
نک: ایدئولوژی؛ ماتریالیسم فرهنگی). 

در تقابل با تلقی سنتی از «اثر» که بیشتر آن را 
یک شیء می‌انگارد تا یک کارکرد امروزه «متن» 
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ادبی را اساساً فاقد هرگونه استقلال, فاقد هرگونه 
ویژگی ماندگار و ذاتی‌ای سمانند وحدتِ صوري 
ثر -می‌دانند که بتواند داوری ما در مورد متن را 
توجیه کند. متن کلاسیک. «منابع» ادبی» تأثیرات 
ژانری و شرایط تاریخی و اجتماعی را در قالب 
یکپارچه‌ی چیزی نو؛ به هم می‌تند (ظاهرا مانند 
گیاهی که عوامل تعیین‌کننده‌ی وجودش را به 
نسوج خود بدل می‌کند)؛ و این در حالی است که 
متن ادبی انسجام خود را از رمزگان‌هایی می‌گیرد 
که آن متن را در کل شبکه‌ی دلالت ادغام می‌کنند. 
درحالی که ثبات و خودبودگی اثر از مثلاً تقلیدٍ 
یک ژانر معین -ازقبل غزل با حماسه- ناشی 
می‌شوده ثبات یک متن ناشی از تجزیه و تحلیلی 
است که اثر را اوراق می‌کند تا تعامل رمزگان‌های 
موجود در آن را کشف کند: رمزگان‌ها در جریان 
دگرگوني مدام متنیت ثابت می‌مانند و اين متنیِ 
دگرگون‌شونده تمایزات متنی و ژانری را در 
گستره‌ی یکپارچه‌ی دلالت حل می‌کند؛ گستره‌ای 
که خود سطوح متفاوتی از پیچیدگی را داراست 
(پیچیدگی که نباید آن را باکیفیت خلط کرد 
ود درسفام یک «ارزش» فرهنگی پدیدار 
می‌گردد و درنتیجه؛ از عوامل جذابیت متن ادبمی 
است. افزون بر این خودبودگي خواننده نیز 
ساختاری از نشانه‌های رمزگان‌بنیاد تلفی می‌گردد 
و درنتیجه, خودبودگی منوط می‌شود به تکرار 
متنیتِ پیشاپیش مکتوب. دست کم بر این اساس» 
می‌توان گفت که «بودن» به معنای رابطه‌ی 
کمابیش پیچیده‌ی مجموعه‌ای از کلیشه‌ها است. 
یکی از مبانی درک رایج و امروزین متن» این 
فرض است که متن را باید فارغ از سرشت زبانی 
یا غیر زبانی آن» عنصری کاملاً قرارادی در یک 
نظام دلالتی دانست. این رهیافت متعاقبا به ما نشان 
می‌دهد که هر عنصری که در اقتصاد نظام نقش‌مند 





نباشد نمی‌تواند خود را تجلی بخشد. از آن‌جاکه 
براسایی ساختارگرايي برانیسلاو مالینوفسکی, 
یکی از کارکردهای اسطوره حفظرٍ كارآيي نظام 
اجتماعی است. درنتیجه» حقیقتِ وجودی و 
ناستور یک اسطوره -مثلاً مسیحیت - را 
نمی‌توان در چارچوب یک «متنِ» مردم‌شناختی 
آشکار ساخت یا حتی درک کرد. یعنی مثلاً یک 
شعر برای ورود به قلمرو علوم انسانی باید 
کارکردی از کارکردهای گفتمان‌های زبان‌شناخعتی» 
روانش ناختی و ایدئولوژیک به حساب آید. 
به این ترتیب» شعر قابل محاسبه می‌شود و 
می‌توان آن را با نظامی علّی درآمیخت. پس 
بسرداشتٍ اسروزین از «متن» تلویحاً به نظام 
منسجمی از مناسبات علت و معلولی اشاره دارد؛ 
مناسباتی که چیزها خود؛ درمفام اجزام اقتصاد 
نهادین ام از پیش شناخته‌شده (امر ازمیان‌رفتنی 
و تن ۱ از آن استخراج می‌گردند. در 
این برداشت» امر یکه و غیر قابل محاسبه و 
ناشناخته اساسا کنارگذاشته می‌شود. به این اعتبان 
فهم آمروزین و شاخص متن متناسب است با 
فروکاست فن‌آوران‌ی همه چیز و بازنوشت آن‌ها 
در اقتصاد پسامدرن تولید و مصرف. 

> زبان؛ گفتمان؛ مستنیت؛ ساختارگرایی؛ 

نشانه‌شناسی 
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متن بسته امتن گشوده 

(160 0۵۵ ۱ ۰۲۵ مععمت) 
متن بسته و متن گشود» دو اصطلاح هم‌پسته‌ای 
هستند که اومبرتو اکو باب کرد تا به‌کمک آن‌ها به 
انواع خوانندگان و انواع تفاسیر و نیز به تعاملات 
تفسيري گوناگون میان متن و خواننده اشاره کند. 
(نیز نک: تفسیر). تمایز میان متن بسته و متن 





گشوده»بر تعریفی استوار است که اک ازبسته گی و 
گشودگی به دست می‌دهد؛ بر اين اساس» هر متنی 
که محدویت‌های روشن و صریحی در راه تفاسیر 
ممکن خواننده ایجاد کند متنی بسته است. اجمالاً 
می‌توان گفت که درمورد متن بسته مولف نظامی 
ثابت. کامل, بدون ابهام و بدون اشاره‌های تلویحی 
ایجاد می‌کند که امکان هرگونه خوانش گشوده را 
از بین می‌برد. درواقم» متن بسته متنی است که 
ساختار آن امکان بروز خلاقیتِ خواننده با بازی 
آزادانه و هم‌ياري تفسيري وی را برای یافتن 
معاني ممکن نمی‌دهد. درعوض, چنین متنی با 
اشاره به پیام‌های مشخص و اطلاعاتی که نویسنده 
می‌خواهد منتقل کند. عملاً عوانش ما را سامان 
می‌بخشد. خوانش متن بسته نیروی متن را تحلیل 
می‌برد» زیرا مستلزم تعامل ذهنی و روحی با 
مزلف نیست. به طو رِکلی» باید گفت که متون بسته 
بیشتر حاوی اطلاعات و پیام‌ها هستند و نه 
برانگیزاننده‌ی معانی و آگاهی فرهنگی. 

اما بر خلافپ متن بسته؛ متن گشوده مثلاً یک 
داستان عامه‌پسند, به خواننده‌ای خاص یا بافت 
اجتماعی خاصی نظر ندارد. متن گشوده از این 
حیث گشوده است که درونمایه» ساختار و زبان 
آن پیچید»» مبهم و آزاد است. اما درعین حال» اکو 
معتقد است که متن گشوده از این لحاظ نیز گشوده 
است که خواننده‌ی آن باید ذهناً درگیر متن شود و 
آن را «به نحوی خحاص» سازمان دهد. 

«بسوطیقای ار گشوده‌ی» اکو؛ درواقع» 
واکنشی بود در برابٍ رویکردی که زیبایی‌شناسي 
ایدنالیستی ین و کروچه در قبال الهام و صورت و 
محتوا در پیش گرفته بود. کار اکو همچنین متأثر از 
مطالعاتی بود که او زیر نظر لوییجی پری‌سون 
انجام داده بود. پری‌سون فردی است که آموزه- 
های فلسفی‌اش درباره‌ی زیبایی‌شناسی به این 


متن بسته امتن گشوده _ ۲۷۵ 
نکته معطوف می‌شود که هنر را چگونه می‌توان 
تجربه‌ای شناختی دائست و هنر چگونه جهان را 
از طریق ساختارٍ صوري خود می‌شناسد. 

کتاب اثر گشوده پیشاهنگ طرح سفاهیم 
نظری‌ای است که به رابطه‌ی دیالکتیکی مبان 
ملف و متن و خواننده می‌پردازند و در دهه‌های 
۰ و ۱۹۷۰ میلادی, انقلابی در نقد ادبی به 
وجود آوردند. اثر گشوده شیوه‌هایی را مطرح 
می‌کند که برخی مزلفان آن‌ها را پیش‌بینی کرده 
بودند؛ مولفانی که خوانندگان را هم‌دستان احتمالي 
خود در آفرینش اثر می‌دانند. ما در مقالات اکو 
به آسانی می‌توانيم رد عناصری از نسظریه‌ی 
دریافت که ولفگانگ آیزر و روسن اینگاردن 
رداج دادند. و نیز مفهوم بارتي «خواننده درمقام 
هم‌دستِ مژلف» راببينيم. (نیز نک: متن خوانا / 
متن ویسا). 

آغازگاه تأملات درموردٍ سویه‌ها و درجات 
«گشسودگی». آشار موسیقایی بریو؛ پوشر و 
اشتوکهاوزن بود؛ آناری که به هنرمندان و 
نوازندگانی که می‌خواهند اجرایشان کنند آزادي 
(تفسیری) کامل می‌دهند. آنچه در پی این 
آغاز می‌آید مجموعه‌ی متنوعی است از اطلاعات 
و یافته‌ها درباره‌ی آشکال گوناگون بیانی 
هم‌چون بوطیقای باروک و امپرسیونیستی, هنر 
کیچ سینمای آن_‌تونیونی» اشعار مالارمه؛ و 
رمان‌های جویس؛ از طریق این اطلاعات و یانته‌ها 
مامی‌توانیم بفهمیم که منظور از ساختار «گشوده» 
چیست. در این چارجوب. تمامی نکانی که 
درباره‌ی آهنگسازان, هنرمندان» کارگردانان 
سینما و تماشاگران گفته می‌شود تلویحاً به 
دیدگاه‌هایی پیرامون متون گشوده و خحوانندگان 
مربوط می‌شود. 

مفاهیم و واژه‌های محوري موضوع 

















۶ متن خوانا /متن نویسا 


«گشوده‌گی» عبارت‌اند از: ابهام گسستگی» 
امکان چندصدایگی» عدم تعین جنبش» روند 
جاری؛ اجرا و برخوردهای آزادان. بن‌مایه‌ی 
پرجسته‌ی تمامی مقالات در این حوزه این نکته 
است که اثر گشوده هیچ نتیجه یا تفسیر خاصی را 
به خواننده القا نمی‌کند, بلکه از وی واکنشی 
خلاقانه و نوآورانه را می‌طلبد. 

ثر گشوده مدام دلائت‌های صریح خود را به 
دلالت‌های ضمنی برمی‌گرداند و مدلول‌های خود 
را بدل به دال‌های مدلول‌های دیگر می‌کند. (نک: 
دلالت صریح /دلالت ضمنی). اینن فرآیند 
رمزگشايي گشوده جاری است و خوانش‌های 
گشوده از متن را تضمین می‌کند. هر هوانش یا 
تفسیری از یک ار گشوده آن اثر را توضیح 
می‌دهد. اما قوای متن رابه تمامی تحلیل نمی‌برد. 
زیرا قوانین درونی و ذاتي اثر گشوده استوار بر 
اپهام است (مثلا شب عزای فینگان‌ها اثر جویس). 
افزون بر این متون گشوده نظامی از روابط اند که نه 
بر شکل‌گیری پیام‌ها, بلکه بر تکوین فرآیندها 
تأکید دارند. این متون مشوق همكاري فعالي 
خواننده و مولف‌اند و بازی آزادانه‌ی تداعی‌ها را 
برمی‌انگیزند _بازی آزادانه‌ای که هم سرگرم‌کننده 
است و هم ابزاری است برای شناخت. در دیدگاه 
اکو, گشوده‌گی یک اثر هنری شرطٍ اصلي لذتٍ 
هنری است و استعاره‌ای سعرفتشناعتی از 
جامعه‌ی مااست. گشودگی از خصوصیات 
تاریخی فراتر می‌رود (یک نمونه در ایین مورد 
کمدی الاهی دانته است که با وجود این که حاوی 
پیام‌های بسیار صریح و خاص است اما هنوز هم 
خواندن آن لذت‌بخش است) و این امکان را برای 
اثر میسر می‌سازد که, دیرزمانی» موجه و معتبر 
باقی بماند. 

البته در کتاب مرزهای تسیر که اکو در سال 


۰ متشر کرد ما شاهد تخییر دبدگاه‌های اکور 
هستیم. او که سی سال پیش از این تاریخ در کتاب 
اثر گشوده؛ اتتدار و مرجعیتِ معناهای ممکن را از 
دوش مولف برداشت و نخست آن را معطوف به 
متن و سپس معطوف به خواننده کرد (واسازان نیز 
همین کار رامی‌کنند)؛ در اين کتاب سخت بر این 
عقیده پای می‌فشارد که نمی‌توان متن را به گفتن 
چیزی واداشت که نیت گفتنش را نداشته است. 
(نک: واسازی). 

> بستار اگشودار؛ متن خوانا امتن نویسا 


۷/۵ ناه ,شمجمو مععمقا 


متن خوانا /متن نویسا 
۲۵۵ ات۷۷۲۱ | «اعاجما) 
تمایز میان خوانا (0:::0/6 و نویسا (۵1۵۸۳/6) 
تمایزی است که رولان بارت در کتاب اس / زد 
(۱۹۷۰) به‌تفصیل درباره‌ی آن سخن گفته است. 
این کتاب خوانش مفصل و دقیقٍ داستان کوتاو 
بالزاک» سارازین» است و در آن» جسته وگريخته, 
تفکرات روشنی درباب نوشتار و نقد آمده است. 
چنان که از اصلي فرانسوي عاطننعز»: («آن‌چه 
می‌توان نسوشت») برمی‌آید» نوشتار کنش و 
فرآیندی از پیش پایان‌نایافته است. متن نویسامتنی 
متکثر است و بنابراین, در آن ایدئولوژی 
(ارزش‌مندتر دانستن یک معنا از معناهای دیگر)؛ 
به‌نوعی» فسخ می‌شود. متن نویسا متنی کاملاً 
متکتر است» چراکه زبان بی‌پایان است. متن نویسا 
یک ساختار نیست؛ بلکه نوعی ساختاردهی است 
که در آن, اخواننده» دیگر مصرف‌کننده نیست؛ 
بلکه مود متن است» ([۱۱۰ ]؛ ص ۴). متن نویسا 
به‌دلیل تکثر فوق‌العاده‌ی آن» هرگونه نقد با 
فرازبان راء هرگونه مقوله یا تفاسیر بعدی را که 
بخواهند کل متن را پوشش دهند ناکام می‌گذارد. 





فقط درباره‌ی متن‌هایی می‌توان بحث کرد که 
کاملاً متکثر نیستند: «درباره‌ی متون نویسا چیزی 
نمی‌توان گفت» (ص ۴). متن نویسا به‌مثابه‌ی یک 
شیء وافعی نمی‌تواند وجود داشته باشد: امتن 
نویسا یک چیز نیست. يافتن آن در کتاب‌فروشی 
کاری تقریباً محال است» (ص ۵). 

شاید به همین دلیل باشد که کتاب اس / زد 
بارت بحثی است درباب یک متن کلاسیک یا 
خوانا. متن‌های خوانا آبژه‌هایی تمام‌شده‌اند: 
مسحصول هستند و نه فرآینلٍ تولید. روایٍ 
خوانای کلاسیک «اساساً نظمی منطقی-زمانی 
دارد» (ص ۵۲). این روایت. «پایان هر کنش را 
آشکارا در معرض دید قرار می‌دهد. (نتیجه‌گیری» 
قطع ناگهانی؛ بستار, گره‌گشایی» و به این 
ترتیب «اعلام می‌کند که روایتی داستانی است» 
(پیرنگي آن ارسطویی است) (ص ۵۲). روایت 
کلاسیک همچنین اتصویری از جمله است»» زیرا 
«سبتنی بر طرح پرسش و ارائه‌ی پاسخ) است 
(مسنشی «هیرمنوتیکی» دارد) (ص ۷۶). (نک: 
هرمنو تیک). لازمه‌ی اصلي من خوانا کامل 
بودن آن است. متن خوانا می‌کوشد تا کامل و غنی 
باشد. اما منکر اشاعه‌ی تمام‌عیار می‌شود (مقایسه 
کنید با کتاب دریدا؛ اشاعه). در متن خواناء «اشاعه» 
پراکنش تصادفی معناها به جانب بی‌پاياني زبان 
نیست این پراکنش خحاص متن نویسا است]» 
([۱۱۰]. ص ۱۸۲). در متن خوانا هر چیزی 
سرانجام بازیابی می‌شود. 

بارت ابتدا می‌گوید که متن خوانا «پادارزش» 
متن نویسا است. «ارزش منفی و واكنشي آن 
است» (ص ۴). این امر بیان‌گر آن است که رابطه‌ی 
میان مت خوانا و متن نویسا رابطه‌ای دیالکتیکی 
است و یکی بدون دیگری قابل تصور نیست. 
برای آن که متنی نویسا پدید آوریم؛ بهتر است يا 


متن خوانا امتن نویسا ‏ ۲۷۷ 


حتی ضرورت دارد که یک متن خوآنا را مورد 
بحث قرار دهیم. این دقیقاً همان کاری است که 
بارت در اس / زد می‌کند؛ و می‌توان آن را نقٍ 
«واکنشی» نامید؛ نقدی که در برابر متن شوانا و 
«کمابیش» متکثر رمان سارازین واکنش نشان 
می‌دهد و آن را متمایز می‌کند. خوانش موشکافانه 
و گندپو خلاه‌های متن خوانا رابه نمایش 
می‌گذارد و هدفب آن ويران‌سازي نظم اين متن یا 
ازنجیره‌ها یاعلیت» آن است (ص ۲۱۵). 

اما وافعیت آن است که گاه بارت چنان سخن 
می‌گوید که گوبی برخی از آثار معاصر مانند آثار 
شاعر فرانسوی, فیلیپ سولرز, واقعاً به وضعیتِ 
متن نویسا نزدیک می‌شوند و آشکارا اعلام 
می‌دارد که «اين ادبیاتِ غنی این ادبیاتِ خوانا 
دیگر نمی‌تواند نوشته شود (ص ۲۰۱). نظر 
بارت در اس / زد درباره‌ی این پرسش که آیا متن 
نویسا واقعاً وجود دارد یانه» ناروشن می‌ماند. اگر 
متن نویسا «نوشته‌ی شود ما باشدا؛ شاید بهترین 
نمونه‌ی آن کاری است که خود بارت چنین 
استادانه در اس / زد می‌کند. (متن نویسا کنش 
اوست نه متن اوء زیرا امتن نویسا یک چیز 
نیست») غرض نوشتن درباره‌ی متن خوانا است 
بدون آن که شخص متن خوانای دیگری بیافریند؛ 
غرض به مخالفت برخاستن با «رمزگان 
فرهنگي» متون خوانای کلاسیک است بدون آن 
که رمزگان دیگری را از خود جایگزین آن کنيم: 
«چگونه یک رمزگان می‌تواند بدون گرفتن تکثر از 
رمزگان‌هاء بر رمزگانی دیگر سیطره پیدا کند؟ (چه 
چیزی مانع از آن می‌شود که اندیشه‌ی یک متن 
نویسا به بخشی از یک رمزگان کاملاً خوانا بدل 
نشود؟]. ففط نوشتار است که با پذیرش بیشترین 
تکثر ممکن در حیطه‌ی وظایفب خود. می‌تواند 
بدون توسل به زور به مخالفت با امپربالیسم 




















۸ متنیّت 


زبانی برخیزد» (ص ۲۰۶). متن نویسا همانا 
نوشتار است درمقام تین درمقام نرآیندی 
بی‌پایان؛ حال آن‌که متن خوانا نوشتار است 
درمقام اثر. درمقام ابژه‌ای بسته (این تعبیر را از 
مقاله‌ی بارت با نام «از اثر تا متن» وام گرفتهام, 
پيروزي «تکثر نویسایی» پيروزي متنیّت است؛ 
پيروزي نوشتار هنگامی که چونان پدیده‌ای 
بی‌پایان و «تعین‌ناپذیر» (بدون هیچ معنای يکه و 
معینی) به آن نگریسته شود زیرا خود زبان 
بی‌پایان و تعین‌ناپذیر است. درنتیجه؛ مفهوم 
بارتي مت نویسا پیوند تنگاننگی با مفاهیم نوشتار 
و بینامتنیت» آن‌گونه‌که ناقدانی چون ژاک 
دریدا ژولیا کریستوا و مایکل ریفاتر تعریف‌شان 
کرده‌انده دارد. 

> متن بسته امتن گشوده! بستار /گشودار 


۱۳۵0۵6 0۲ 


متنیت (ونامجه۲) 
متنیّت در محدودترین معنای آن موقعیتِ مکتوب 
ابژه‌ی ادبی را ترسیم می‌کند. متنیّت بر این نکته 
دلالت دارد که ادبیات هستی مادی دارد و از 
کلمات ساخته شده است. نه از مفاهیم انتزاعی. 
به هر حال» متیّت به‌مثابه‌ی جزئی از نظریه‌ی 
زب ان‌شناختی ساختارگرا و پساساختارگرا و 
خصوصاً در ارتباط با آثار ژاک دریدا و رولان 
بارت؛ هم حکایت از فروپاشی مرزهای ادبیات و 
دیگر نظام‌های دلائتي کلامی و غیر کلامی 
دارد و هم ویران‌کننده‌ی اصلي یدق ی و 
انسجام معنيي متن» است. (نک: ساختارگرایی 

پساساختارگرایی ؛ کنش دلالت‌گر). میت در 
این چارچوب ترسیم‌گر خصوصیتی در زبان 
است که برمبنای آن؛ زبان نمی‌خواهد مولٍ صرفا 
ارجاعي صاف و ساده به جهان بیرون از زبان 


باشد بلکه گرایش به آن دارد که انبوهی از 
مضامین دلالتي بالقوه متناقضی را به وجود بیاورد 
که در فرآیند خوانش فعال می‌شوند. بنابر این» 
يحاً موجب تعلیق بستار تفسیری 
می‌شود؛ تعلیقی که کثرت مضامین متناقض, آن را 
اجتناب‌ناپذیر می‌کند. (نک: تفسیر) به‌ایین 


میت 


ترئیب. میت توصیفی را که نسقد نسو از ستن 
درمقام «چیزی مستفل و قائم 
می‌دهد» رد می‌کند. 


به ذات» به دست 


دیدگاهی درباره‌ی متنیّت وجود دارد که آن را 
اساساً پدیده‌ای درون‌زبانی می‌بیند, و شماری از 
نظریه‌پردازان از جمله میشل فوکو و ادوارد سعید 
که می‌توان آن‌ها را نظریه‌پردازان «مادي» متنیت 
خواند, این دیدگاه را به چالش کشیده‌اند. نظریه‌ ای 
که آن‌ها پرورده‌اند چنان است که نسبت به 
چارچوب‌های سیاسی. اجتماعی و تاریخی 
حساسیت دارد و درمقام پاسخ‌گویی به آن‌ها 
برمی‌آید. برمبنای این رویکردهاء متنیّت دربر 
گیرنده‌ی موضوعاتی است که پیش‌تر و به طورِ 
ستتی, در قلمرو علوم انسانی جای داشتند. 
از این‌رو؛ در اين چارچوب موضوعاتی از قبیلي 
رخ‌دادهای تاریخی, ف_عالیت‌های نهادین و 
مناسبات بین فرهنگ‌هاء واقعیاتی نیستند که فقط 
باید ثبت‌شان کرد بلکه نظام‌هایی نشانه‌ای هستند. 
که این تزا راشای شید وک فاد 
هرگونه تقابل مطلق بین جهان و متن مردود 
شمرده می‌شود. متون, از جمله متون ادبی» در 
قالب موقعیت مشخص و خاصی که در جهان 
دارند», خوانده می‌شوند؛ و خود جهان نیز 
در چارچوب مجموعه‌ای از فرآیندهای دلالحی 
ساخته می‌شود که باید مورد توجه قرار بگیرند. بر 
این اساس» به‌جای این که متیّبٍ چنین ابزه‌هایی 
درچارچوب دلالت ار و بی‌پایان بررسی 





شود در قالب زمینه و بافت‌های گوناگون این 
ابژه‌ها سنجیده می‌شود. توجه به بافت ممکن 
است به مرحله‌ی گردآوری و تفسیر داده‌ها نیز 
بسط پید کند. اگر تحلیل‌گر ین خود؛ در جایگاه 
خواننده‌ای قرار بگیرد که خوانش وی مشروط به 
موقعیتِ تاریخیی اجتماعی و سیاسیاش است» 
این گردآوری و تفسیر» خود بدل به یک متن 
می‌شود. به این ترتیب» متینّت هم تحلیل‌گر 
(سوژه) و هم موضوع تحلیل (ابزه) را در شود 
مستحیل می‌کند و تمایز میان این دو را از میان 
بر می‌دارد. (نک: سوژه /ابژه), 

متنیّت درمقام یک مفهوم عام روابط بنيادین 
میان متون گوناگون را نیز -آنچه ژولیا کریستوا 
«بینامتنیت» می‌خواند - دربر می‌گیرد. از سوی 
دیگر «متیّت» مفهوم بارتي متن را نیز بسط و 
گسترش می‌دهد. 
به_متن؛ پینامتئیت 


9 «عنمه4 


محاکات 
محاکات یا می‌مه‌سیس «رابطه‌ی پویا و مداوسی 
است میان اثر هنری و هر آن چیزی که در جهان 
اخلاقي واقعی, اثر را دانما زیر نظر دارد پا احتمالاً 
می‌تواند آن را زیر نظر داشته باشد» ([۰]۱۶۰۱ 


(دامه‌۷۱) 


ص ۷۳), می‌مه‌سیس که غالباً به «تقلید» ترجمه 
می‌شود؛ بیش از آن که ترجمه‌ی واژه‌ی اصلی 
بونانی باشد» درواقع» حرف‌نويسي آن است و از 
این حیث, دست‌ کم بخشی از استقلال خود را 
حفظ می‌کند. این استقلال به‌گونه‌ای است که این 
واژه» با این که در غالب فرهنگ‌های انگلیسی مانند 
فرهنگی انگلیسی ۲ کسفورد آمده است. اما هیچ‌گاه 
بومي این زبان نشده است. این واژه» حصوصاً در 
وجهی از معنای آن که بر کنش و فعالیت دلالت 


۲۷۹  تاکاحم‎ 


می‌کند» مزکداً بر اصل یسونانی خود اشاره دارد. 
گرچه «محاکات» و «تقلید»؛ هر دو بر هن مبنی 
بر بازنمایی و شباهت اشاره دارند, ما نوج 
تأکبدشان مستفاوت است. «تقلید» که نوعی 
برداشتٍ لاتینی از واژه‌ی می‌مه‌سیس است. از 
چیزی ایستاء از یک رونوشت» از یک مسحصول 
نهایی سخن می‌گوید؛ حال آن که محاکات متضمن 
چیزی پوبا است و بر نوعی فرآیند. نوعی رابطه‌ی 
فعال با واقعیتِ موجود اشاره دارد. 

دیرزمانی است که درباره‌ی سرشتٍ دقیقی 
محاکات بحت‌های فرارانی جریان دارد؛ 
مسحدوده‌ی این مباحث را افلاطون و ارسطو 
به‌وضوح مشخص کرده‌اند و مسائل مربوط به آن 
همواره با مسائل مربوط به ماهیتِ واقعیتی که باید 
بازنمایی شود گره خورده است. محاکاتِ لفظی 
رونوشتی است از جهان انضمامی, جهانی که در 
دسترس حواس قرار دارد. افلاطون, تاحدیء 
بهدلیل آن که رونوشت حاصل از کار هنرمندان را 
به طورٍ مضاعف از حفیقت دور می‌دانست آنان را 
از شهرٍ آرماني شود در جمهور (فصل دهم) 
اخراج کرد؛ ام چن که وی در جمهود (نصل‌های 
سوم و ششم) توضیح می‌دهد و در تیماوس نیز بر 
آن صحه می‌گذارد, محاکات متافیزیکی رونوشتی 
از صوّرٍ جاودانی است که فقط در دسترس ذهن و 
عقل آدمی قرار دارد. بحث درباب آراٍ افلاطون و 
تأثیر آن‌ها در هنر» فلسفه و مذهب را می‌توان در 
کتاب هانس گثورک گادامر با عنوان مکالمه و 
دبالکتیک و نیز درکتاب آیریس مرداک بانام هور 
و آتش (1۹۷۷) یافت. 

ارسطو در بوطیقا از جنبه‌ی دیگری نیز به این 
بحث می‌پردازد و به برخی از خرده‌گیری‌های 
افلاطون از شاعران پاسخ می‌گوید؛ اما میان آرام 
وی درباب محاکات و آراء انلاطون هم‌پوشي 








۰ محاکات 


قابل ملاحظه‌ای وجود دارد. ارسطو مانند افلاطون 
معتقد است که کار اساسی محاکات آشکار ساختن 
امور جهانی و عام است» و این فرآبندی است که 
به‌دیده‌ی او شعر را فلسفی‌تر از تاریخ می‌کند. اما 
او نسبت به افلاطون امید بیشتری به شاعران دارد 
که چنین کاری را به انجام رسانند. از نظر ارسطوء 
امور جهانی و عام پیوندٍ تفکیکناپذیرتری با 
رخ‌دادفا و شخصیت‌های انضمامي مشسخص 
درند. این ادغام ام حاص با امر عم الگویی است 
که مدافعان مدرن رثالیسم در ادبیات مانند ایوور 
وینترز و گئورک لوکاچ از آن پیروی می‌کنند. سهم 
شاخحص ارسطو در این موضوع از علاقه‌ی خاصٌ 
او به کنش, نه فقط کنش نمایش تراژیک» بلکه 
همچنین کنش شاعر درمقام سازنده برمی‌خیزد. 
شاعر در سازمان‌دهی پیرد ؛ یا درهماهنگ کردن 
تعامل میان صورت و محتواء چنان که جراند لس 
می‌گوید, «ساختاری از رخ‌دادها را می‌سازد 
که در آن امور عام می‌توانند بیان 9 (نک: 
داستان / پیرنگ). 

هسته‌ی دیدگاه ارسطو را می‌توان محاکات 
نمایشی نسامید. اصطلاحی که فقط در مورد 
تقلیدگری‌های تثاتر که در آن بازی‌گران دست به 
محاکات می‌زنند به کار نمی‌رود؛ بلکه به صورت 
عام‌تر نیز مورد استفاده قرار می‌گیرد. (نک: نقد 
نمایش). به گفته‌ی استیون هلی‌ول. سفهوم 
راهنمای محاکاتٍ آرسطو به طورٍ تلویحی, مفهوم 
«اجرا» است: خود شعر (که برخی از نثرها را هم 
دربرمی‌گیرد) نه توضیح می‌دهد, نه روایت 
می‌کند و نه استدلال می‌کند» بلکه کلام و کنش 
انسانی را جاری می‌کند و آن را تجسم می‌بخشد». 
برخحی مانند تامس تواینینگ در سده‌ی هجدهم. 
به‌واسطه‌ی تأکید بر کنش, به جانب این نظر سوق 
پیدا کردند که فقط شعر نمایشی پدیده‌ای کاملا 





مبحاکاتی است. اما وجه مشخصهی آثارادبی 
عمدتاً این است که کنش باززیستن تجارب 
انسانی را که بهواقعیت گوهر و پیکر می‌دهند. با 
کنش زیستن در این تجارب را دربر می‌گيرند. 
اریش آوثرباخ رابطه‌ی میان واقعیت و سطوح 
متنوع سبکی در ژاثرهای گوناگون را مورد بررسی 
قرار می‌دهد. و فرانک ریموند لی‌ویس بر نیروی 
تحقق‌بخش نمایش شعری تأکید می‌کند. 

عمل محاکات رابه دو معنا می‌توان عملی 
احلاقی دانست. نخست؛ صرفب توجه به واقعیت 
بر این امر دلالت می‌کند که واقعیت شایان توجه 
است و ارزش آن را دارد که به‌عنوان پدیده‌ای 
متفاوت از فهمنده یا ادراکگر اما نه الزاماً 
بی‌ارتباط با آن- مب نظر قرار گیرد. دوم این که 
ادییات کنکاشی است در معاني ضمنی یا پی‌آمد - 
های کنش‌ها و ادراکات انسانی. در بهترین حالت» 
محاکات روشی است برای تقویت و تعمیق فهم 
اخلاقی؛ و نیز روشی است برای بررسي مفاهیم 
پذیرفنته‌شده‌ی واقعیت و به چالش کشیدن آن‌ها. 
این فرآیند تنها به آنذچه خواننده یا نویسنده 
می‌دانند مربوط نمی‌شود بلکه ممکن است 
سبه‌واسطه‌ی توجه به مر ممکن به‌عنوان امری 
موقتاً راقعی, بابه‌واسطه‌ی ارانه‌ی دورنمایی از 
بخش‌هایی از واقعیت که درغیر این صورت. قابل 
مشاهده نبود- محدوده‌ها و مرزهای واقعیت را 
گسترش دهد. گاه واقعیت در تضاد با خیال 
تعریف می‌شود. اما دیدگاه ارسطو در باب واقعیت 
جامع‌تر از آن چیزی است که این تمایز به ما نشان 
می‌دهد» و این نکته‌ای است که از اشاره‌ی طنزآمیز 
ارسطو درباره‌ی این که یک امر ناممکن قابل قبول 
بر یک امر ممکن غبر قابل قبول ارجحیت دارد» 
آشکار می‌شود یکی از بهترینمثال‌های یک امر 
ناممکن قابل تبول شهر آرمانی در جمهود 





افلاطون است». اين نکته همچنین نشان می‌دهد 
که دوگانی کلاسیک_رمانتیک -گو آن که فقط 
پدیده‌ی کلامیک پدیده‌ای مبتنی بر محاکات 
بود-نیازمند بازاندیشی است. جورج وٍیلی معتقد 
است که محاکات ارسطویی با آنچه کولریج 
«تخیلي اولیه»می‌نامد سازگار است و این چیزی 
است که ویلی از آن با عنوان «کارکرد تحقق‌بخش 
اعلاء یاد می‌کند. 

یک مثال مشهور از هملت شکسپیر (پرده‌ی 
۳ صحنه‌ی ۲) این معناهای گوناگون محاکات را 
نشان می‌دهد. هملت می‌گوید که هدف نمایش 
این است که «آینه‌ای در برابر طبیعت نگاه داردا. 
توجه داشته باشیم که این فرآیند متضمن دو کنش 
نگه داشتن و منعکس کردن است. شکسپیر در 
نمایش- در-نمایش» رابطه‌ی پویای میا نگه- 
دارنده‌ی آینه (هملت»» آینه («تله‌موش»)» و 
بینندگان آینه (تماشاگران از جمله کلادیوس) را 
جستجو می‌کند. در اوج نمایش, لوسیانوس در 
گوش بازیگر نقش شاه زهر می‌ریزد. در یک 
سطح, این عمل رونوشتی است از قتل پدر هملت 
به‌دست کلادیوس (عملی در زمان گذشته). اما 
هسملت می‌گوید لوسیانوس لبرادرزاده‌ی شاه 
است»؛ و به این ترتیب» در سطحی دیگر؛ صحنه‌ی 
نمایش رابطه‌ی میان هملت و کلادیوس را نشان 
می‌دهد (و نیز نشان‌دهنده‌ی عمل محتمل یا قابل 
تصوری در آینده است»). این درآميزي تصاویر 
گوهر پویای این نمایش است. و نشان می‌دهد که 
در یک محاکاتِ تمامعیار» تقلیلِ صرف با اهداف 
پیچیده‌تری درمی‌آمیزد. به‌گفته‌ی هرولد جنکینز 
(۱۹۸۲): «هنگامی که لوسیانوس تصویر هملت 
می‌شود. او هم نمی‌تواند از این که کلادیوس باشد 
تن بزند». صحنه؛ هم‌زمان جنایت و مجازات رابه 
تصویر می‌کشد, و آندیشه‌ی عدالتٍ کیفری با 
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کش‌های انضمامی مادی در می‌آميزد. این 
همزمانی تلویحاً دلالت بر آن دارد که عدالت مقید 
به زمان نیست بلکه ابدی است؛ اما عمل هملت 
در اشاره به این معنا آشکارگر درگيري شدید با 
فرآیند کنش استه کنشی که باید. در زسانء و از 
خلال زندگی افرادٍ خاص, به پیش برود. محاکات 
آنگونه که در این نمونه‌ی فشرده مشاهده کردیم, 
توده‌ای است از رخ‌دادهای معین و معنای آن‌ها 
و توده‌ای از نمایش‌هایی که این رخ‌دادها ۳ 


معناها ازرهگذر آن‌ها متجلی می‌شوند. 
> نقل 

۲ «امز 
مرحله‌ی آینه‌ای (موه)5 ۱۲۳۵۲) 


ژاک لاکان نسخستین بار به سال ۰۱۹۳۶ در 
مقاله‌ای به وجود مرحله‌ی آینه‌ای در رشد 
کودک اشاره‌ای کرد و سپس در سال‌های ۱۹۴۹ و 
۱ این مفهوم را شرح و بسط داد و کامل‌تر 
کرد. مرحله‌ی آینه‌ای سنگ بنای نظریه‌ی 
روانکاوی لاکان است و خصوصاً به خاطر 
نقد آن بر روان‌شناسي «من» در مکتب فرویده 
که اعتقاد به خودآگاهی عقلانی فردی دارد؛ 
مهم قلمداد می‌شود. از نظر لاکان دوران اولیه‌ی 
رشد کودک را می‌توان به سه مرحله تقسیم 
کرد: مرحله‌ی پیشاآینه‌ای» مرحله‌ی آینه‌ای 
و مسرحله‌ی پساآینه‌ای, که مشخصه‌ی هر 
یک از آن‌ها انواعی از سوء شناسایی‌هاه 
اعوجاج‌ها و بازنمایی‌های نادرست هستند. (نک: 
روان‌کاوی. نظریه‌ی). 

کمی پیش از ۱۸ ماهگی کودک تصویر خود را 
در آینه بازمی‌شناسد. آنچه رخ می‌دهد نوعی 
شناسايي پيشازباني خود است: «آن تصویر من 
هستم). کودک هویتٍ خود را در عمل لیبیدویی و 














اری مرحله‌ی آینه‌ای 


خودشیفتگانه‌ی تخیل کشف می‌کند؛ هویتی که 
از آن‌پس, برپایه‌ی فقدانی ازلی و ابدی شکل 
می‌گیرد. به طور کلیء آن‌چه کودک می‌بیند هیشت 
یک تن است که درون جهان است اسا از آن 
جداست: «اون منم. تصویر ٍ تنی که مفهوم «من» 
به آن وحدت بخشیده و آن را مجزا ساخته است» 
خبر از لحظه‌ای می‌دهد که «خود» خود را 
می‌آفریند. 

اهمیت آینه در اینن است که توانایی 
ک ودک در بازشناسي تصوير خود؛ تلويحاً 
و کمابیش به غلط بر امکان نوعی عینیت» 
جداسازی و خودتمامیت بخشی دلالت دارد؛ 
که این موضوع می‌تواند به توانايي تمایز- 
گذاري میان خود و دیگری و نیز میان سوژه 
و اب ژه بینجامد. (نک: خضود / دیگری؛ 
سوژه /ابژه؛ تمامیت‌بخشی). همچنین تصویر 
آینه‌ای نشان می‌دهد که انسان‌ها خود 
را از طریق تسصاویر دیگران بازمی‌شناسند و 
حتی خلق می‌کنند. تصاویری که خود بازتاب 
دیگرهایی دیگرند. پس آینه چیزی نیست 
که بیننده تصوير تقریباً درستی از خود را 
درون آن می‌بیند. بلکه راهی را می‌شناساند 
که ما در آن هویت خود راب براساس تصاویر 
دیگران می‌یابیم؛ راهی که ما در آن» نهایتا 
دیگربودگی خود و تفارت‌های‌مان با دیگران را 
بازمی‌شناسیم. درنتیجه. درحالی که فروید 
بر این فرض است که وقتی کودک هویت جنسی و 
نسقش اجتماعی خود را برگزید» می‌تواند در 
فرآیندهای تعامل اجتماعی رشد کند, لاکان 
معتقد است که انسان مجموعه‌ای از تصاویر 
زاره شفیر عملن ی شرفت اسيیی: ۱ 

در تتجربنق روانک اوانه از هم پاشیدگی 
هنجار است. و در رژیاو تصاویر تن‌های 


چندپاره بیان می‌شود؛ اما این نکته‌ی اصلي 
دیدگاء لاکان نیست. مرحله‌ی آینه‌ای فرآیند 
سوم‌شناسایی‌ای را می‌گشاید که مدام حقیقت 
آغازین سوژه -فقدان- را احاطه می‌کند. 
پس از مرحله‌ی آینه‌ای, سوژه حفاظی از نظام‌های 
سوء شناسایی می‌سازد که حتی روان‌کاوی 
هم نمی‌تواند با نقب زدن به درون آن‌ها 
خود حقیقی و اصیل را آشکار سازد. تااین‌جاء 
سوءشناسایی مطلق است. مرحله‌ی آینه‌ای درون 
شور کلي مبل که بنیاد نظام انديشگي لاکان 
است؛ واقع می‌شود. میل همواره میل دیگری 
است. قاعده‌ی ديگري لاکانی (که خود زبان 
است) همراه با این کشف که جهان تی‌های 
دیگری را نیز دربر می‌گیرد که تن شخص 
را از وحدت آرماني خود محروم می‌سازند. 
توهم خودسالاری و هویت را نیز که مرحله‌ی 
آینه‌ای نمود آن است؛ در هم می‌شکند. نظم 
خبالي لاکان ضرورتاً با نظم نمادین رویاروی 
می‌شود و بخش‌هایی از آن را در بر می‌گیرد. 
این نکته» لاکان رابه سوی این نتیجه‌گیری 
سوق می‌دهد که «منِ» فرد را هپچ‌گاه نمی‌توان 
به همویت تجربی فروکاست. و بعدها او را به 
این باور می‌رساند که «من یک دیگری است». 
(نک: خسیالی / نمادین /واقعی؛ مسیل / 
فقدان). 

نظریه‌ی مرحله‌ی آينه‌اي لا کان با ارائه‌ی 
نظریه‌ای پیرامون رشب «خود». کار فروید را 
شرح و بسط می‌دهد» اما خود باعث شکل‌گيري 
اندیشه‌های نو در عرصه‌هایی چون روان‌کاوی: 
روایت‌شناسی, زبان‌شناسی؛ نشانه‌شناسی و 
فمینیسم یز می‌گردد. (نیز نک: رواکساوی» 
نظریه‌ی؛ نقد فمینیستی). از بسیاری جهات؛ 
این حوزه‌های متفاوت به‌واسطه‌ی فرضیات 





مشترکی که پیرامون نظم نمادین و معاني ضسمني 
آن برای فرآیند دلالت دارند؛ به یکدیگر پیوند 
می‌خورند. مثلاً بسیاری از فمنیست‌ها با اين نظر 
لاکان که سوژه‌گی ساختی اجتماعی دارد» ونیز این 
که نظربه‌ی مرحله‌ی آینه‌ای نشان می‌دهد که 
چگونه قدرت و اقتدار منحصر به مردان شده 
است, هم‌داستان‌اند. آنان لاکان را از دو جهت 
تأیید می‌کنند. یکی این که او فرآیندی را توصیف 
می‌کند که به‌واسطه‌ی آن, انسان‌ها سوژه می‌شوند 
و به انقیاد درمی‌آیند و دیگر این که سفاهیم و 
زبانی را در اختیار زنان قرار می‌دهند که زنان 
به کمک آن‌ها می‌توانند به موقعیتِ خود به‌ثابه‌ی 
زن مشروعیت ببخشند. لوس ایریگاری و ژولیا 
کریستوا ویژگی‌هایی را بررسی می‌کنند که گاه 
مشخصه‌های زن‌سالاری انگاشته می‌شوند -امر 
غیر عقلانی؛ نانخودآگاه» تن: احساسات؛ عشق, 
یگانگی با خود؛ گفتان و زبان ویژه‌ی هم- 
خولیگی - و گفته می‌شود که همهی اینها 
به ساحتِ امر خیالی تعلق دارد و همه‌شان 
سرکوب شده‌اند. آن ویژگی‌هایی که اغلب مردانه 
تلقی می‌شوند سعقل, خودآگاه» ذهن؛ منطق» 
تحلیل» نوشتار و زبان بازار-به ساحتِ امر 
نمادین تعلق دارند و همگی ارتقا می‌پابند. 
انسان‌ها در حرکت از امر خیالی به امر نمادین؛ 
از سویه‌ی نهفته‌ی زن‌انه به طرفی سویه‌ی 
آشکار مردانه رفته‌اند. فمیلیست‌های فرانسوی 
خصوصاً معتقدند که هدف زنان باید زیر سوژال 
بردن امر نمادین و جان تازه بخشیدن به ام 
خحیالی و نیز بی‌ثبات کرد خوداگاء و آزاد 
ساختن ناخودآگاه باشد تابنوانند «خوهه را 
از نو سازمان دهند و از اصل اندیشندگی راززدایی 

حوزه‌ی دیگری که در آن» مرحله‌ی آینه‌ای 
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مورد توجه قرار گرفته است. حوزه‌ی شکل‌گیری 
و تحول نثر و ساختارهای آن است. امر خیالی 
ونمادین زنانه و مردانه؛ «درون» و «بیرون» 
و مسئله‌ی دال, همگی به شیوه‌هایی برای 
گفتگو درباره‌ی موضوعاتی چون سبک و 
پیرنگ بدل شده‌اند. (نک: دال / مسدلول / 
دلالت). خود لاکان در تسفسیرهای خود از 
هملت و «نامه‌ی مسروقه‌ی» ادگار آلن پیب 
موضوع کاریستٍ ادبي نظریه‌ی خود را مطرح 
می‌کند. در این راستاء سوشانا فلمن از تحلیل 
لاک انی استفاده می‌کند. تا نظریه‌ای درباره‌ی 
روایت بپروراند که مبتنی بر ناخودآگاه باشد» 
و پیتر بروک آراء لاکان درباب استعاره و 
مسجاز مرسل را برای بررسي کارکرد میل و 
آرزوی مرگ در روایت به کار می‌گیرد. (نک: 
استعاره /مجاز مرسل). نویسندگانی چون 
ژولیا کریستوا امر نمادین را با منطق, انسجام؛ 
و الگوی ارسطويي «مقدمه؛ گره‌افکنی» بحران 
و گره‌گشایی» مربوط ساخته‌اند. نوشته‌های 
خود کریستوا بدیلی برای این روایت مردانه‌ی 
سنتٍ سترگ رالیستی عرضه می‌کند. همان ونه 
که او در «استابات ماتر» توضیح داده است» 
نثر او گاه به دو ستون متفاوت تقسیم می‌شود: 
یکی به شدت استعاری؛ شهوت‌انگیز, عاطفی 
و بدون نقطه‌ی پایان است (نمونه‌ی آن‌چه او 
ثرنشانه‌ای ی پیشالودیبی می‌خواند), و دیگری 
نثری عقلانی و منطقی است و نتایج معینی 
در بر دارد (نمونه‌ی آن‌چه او نثر نمادین با 
پسااودیپی می‌خواند). کنار هم قرار گرفتن 
این دو ستون منجر به پراکنش میل که همم‌ارز 
آمر خیالی و زنانه است می‌شود. پس نشری که 
مبتنی بر آمر خیالی یا زنانگی نهفته است باید 
کمتر ساختی آگاهانه واقتینی عقلانی داشته 














۴ مردسالاری 


باشد تا به این ترتیب» بازی امکانات و تکثیر 
صداها را میسر سازد. (نک: بازی). 
+ خیالی /واقعی انمادین؛ روان‌کاوی نظریه‌ی 


وبهطاها٩‏ 2 حمقنمی ش مرجم مموعن6 


مردسالاری 
اصطلاح مردسالاری که از نظر لغوی به حکم‌راني 
«قانون پدر(ان)» اشاره دارده اساسا در حوزه‌ی 
نقد فمینیستی انگلیسی و آمریکایی اهمیت 
خاصی پیدا کرده است. در این چارچجوب: 
دیدگاه‌های گوناگونی ارائه شده که به ریشه‌ها و 
نمودهای مردسالاری می‌پردازند. عموماً نقد 
فمیئیستی مردسالاری را برخاسته از این تصور 
می‌داند که مفاهیم اجتماعی -فرهنگي مرد و زلاه و 
بدن انسان به مقولات مذکر و مژنث ناشی شده 


(رال۲هد۳) 


است. به نظر می‌رسد پیوند اولیه‌ی میان جنسیت و 
زیست‌شناسی در پیشاتاریخ و با فرداستی قدرتٍ 
جسمي مرد نسبت به زن شکل گرفته است. بيشتر 
ناقدان نمینیست خانواده را میراثٍ اصلي این 
برتري مردانه و بنابراین» آن را لگو و نهاد اصلي 
مردسالاری می‌دانند. درنتیجه. در این بانت» 
مردسالاری همچون ساختار عام سازمان‌دهنده‌ای 
تعریف می‌شود که در بيشتر فعالیت‌های 
اجتماعی: فرهنگی و اقتصادی در سراسر جهان 
هویداست؛ ساختاری که قرار است در همه‌ی 
سویه‌های وجود بشری قدرت‌بابی مردان و 
قدرت‌زدايي از زنان را ترویج کند و داوم بخشد. 

از آن‌جاکه روان‌شناسی فرویدی اقتصار 
مسارکسی و نظریه‌ی خويشاوندي کلود لوی- 
استروس در بنیان خود. توصیف‌ها و تبیین‌هایی 
درباره‌ی پویش خانواده به دست می‌دهند. از نظر 
نقد فمینیستی انگلیسی و آمریکایی» اینان نقش 


مهمی در تشریح عملکرد مردسالاری دارند. 
قاعده‌بندي فروید در مورد محور انحصاري 
قدرت پدر/پسر چارچویی است که در آن 
می‌توان سرکوب زنان در نظام مردسالار و 
تسلیم یا مقارمت آنان در مقابل این سرکوب- را 
بررسی کرد؟ این بررسی صرفاً به حوزه‌ی 
روان‌کاوی یا روان‌درمانی محدود نمی‌شود (جین 
گلوپ). مثلاً ساندرا گیلبرت و سوزان گیوبار در 
کتاب زن دیوانه در اناق زیر شیروانی (۱۹۸۴) از 
چارچوبی روانکاوانه استفاده کردهاند تا مقاومت 
در برابر مردسالاری را که از نظر آن‌هاوجه 
مشخصه‌ی آثار ادبی زنان در سده‌ی نوزدهم است 
توضیح دهند. (نک: روأن‌کاوی» نظریه‌ی؛ 
متن), 

دیدگاه ماتریالیستی یا به بیان دقیق‌تر دیدگاه 
مارکسیستی که الب در آثار فمینیست‌های 
انگلیسی یافت می‌شود می‌خواهد رشد و کارکرد 
سرمایه‌داری را به‌مثابه‌ی یک نظام اقتصادي 
مردسالار بررسی کند؛ نظامی که در آن پدر / 
سرمایه‌دار تولید و بازتولیٍ خانواده /کارخانه 
را زیر نظر دارد و از آن بهره‌مند می‌شود. (نک: 
نقد مارکسیستی؛ ماتریالیسم فرهنگی؛ نقد 
ماتریالیستی). میشل بُرت در کتاب ستم کنونی 
به زنان (۹۸۸ ۱ چشم‌انداز جامعی از موضوعات 
مورد توجه فمینیست‌های مارکسیست ارائه 
می‌دهد. او یادآور می‌شود که بسیاری از آثار در 
این زمینه؛ با می‌خواهند بگویند زنان یک طبقه‌ی 
جداگ انه را درچارچوب نظام مارکسیستی 
می‌سازند, و یا می‌خواه ند ستم به زنان را در 
طبقات گوناگون به صورت جداگانه بررسی کنند 
»)٩۲۱(‏ ص ۲۹). میشل بت می‌کوشد تاعلاوه بر 
طبقه و جنسیت, شماری از مسائل مفهومی‌ای را 
که از چالش‌های مربوط به قومیت و نزاد ناشی 











شسده‌اند: درچارچوب فمینیسم مارکسیستی 
بررسی کند. دیدگاه مارکسیستی تااندازه‌ای از 
پژوهش‌های لوی‌استروس نیز بهره می‌گیرد. در 
کارلوی‌استروس, زنان درنظام‌های خویشاوندی» 
که درواقع؛ در جهت منافع اقتصادی و اجتماعي 
مردان سازمان یافته‌اند. اساسا کالابی برای مبادله 
به شمار می‌آیند؛ و به این ترتیب» از نظر 
فمینیست‌های انگلیسی و آمریکایی؛ کار 
لوی‌استروس الگویی برای توجیه سردم‌شناختي 
مردسالاری است. 

دقیقا به این دلیل که نقد فمینیستی مردسالاری 
را سازمان‌دهنده‌ی همه‌ی سویه‌های فرهنگ» 
اقتصاد یاجامعه‌ای معین می‌داند» بسیاری از 
پژوهش‌های فمینیستی در زمینه‌ی پویش مرد- 
سالاری» یکی از این نظریه‌های فراگیر یا هر سه‌ی 
آن‌ها را با روش‌های برگرفته از رشته‌های ستاً 
متمایز مانند تاریخ؛ پژوهش‌های ادبی؛ مطالعات 
دینی» فلسفه باستان‌شناسی و پزشکی ترکیب 
می‌کنند. ممثلاً کتاب تاریخی از آین خودشان 
(۹۸)نوشته‌ی بونی آندرسون و جودیت زینسر 
که این خحصلت بینارشته‌ای را دارد, به بررسي 
چگونگي قدرت‌يابی مردان و سرکوب زنان در 
تمدن‌های گواگون می‌پردازد. 

افنزون براین, درگانگی‌ها با تقابل‌های 
دوگانی‌ای از قبیل خیر /شر قوی اضعیف» 
ارباب ابنده, فرادست /فرودست. و افتدار / 
اطاعت که اغلب با صردسالاری پیوند دارند. 
در هر مورد نه تنها به روابط مبان مردان و 
زنان؛ بلکه کلاًبه روابط و نقش‌های قدرت‌یافتگان 
و قدرت‌باختگان (که زنانه شده‌اند) ساختاری 
مردانه/زنانه می‌بخشند؛ و این جیزی است 
که در روابط میان یک قدرت اسپریالیستی و 
فرهنگ‌هایی که این قدرت از آن‌ها تغذیه 


مرکز انامرکز ۰ ۲۸۵ 


می‌کند نیز مشاهده می‌کنيم. (نک: نسظریه‌ی 
جیار این اوکاف ‏ فافلاون 
مردسالاری که قالباً نقد نمیلیستی آن را عنصر 
نظام‌مند و ساختاردهنده در مثلاً نهادهای ستتی, 
حکمتِ عقل سلیم و قراردادهای زندگی روزمره 
به‌شمار می‌آورد خود را ناپیدا و بخشی از 
سرشت بشری» بخشی از آللچه «طبیعی» است؛ 
انگلیسی-آمریکایی مصروف بررسی وضعیتٍ 
تلاش‌های زنان برای برملاساختنِ شیوه‌های 
مردسالار و نشان دادن این نکته می‌شود که چنین 
شیوه‌هایی نه طببعی‌اند نه ضروری؛ هدف این 
تلاش‌هاء قدرت گرفتن زنان و دیگر گروه‌های 
«زنانه‌شده» است. 

اخیراً مردان نیز به نقلٍ جنسیت‌بنیاد روی 
آورده‌اند. این نقد. مانند نقدی که در کتاب طرح 
کلی میل مردانه (۱1۹۸۹) نوشته‌ی مارلن راس 
مشاهده می‌کنيم محدودیت‌های مترتب بر مفاهیم 
مردسالارانه‌ی مردانگی را که درمورد مردانٌ 
وجود دارد, تجزیه و تحلیل می‌کند و معضلي 
فراگيري همدستی مردان در فعالیت‌های ظالمانه 
را نشان می‌دهد و برملامی‌سازد. هر دو نوع ند 
کهنگی مردسالاری به‌مثابه‌ی یک ساختار قدرت 
را مل من نگاو ند 
> قضیب‌محوری؛ نقد فمینیستی 


ول میاه( 


مرکز /نامرکز 
هر جامعه‌ای می‌خواهد واقعیت را با شیوه‌های 
کمابیل منطقی و منجسمی درک کند و از 
ارزش‌های منظم و نظام‌مند خود محافظت نماید. 
این شیوه‌ها و ارزش‌ها شالوده‌ها و مراکز خود را 
می‌سازند و اغلب ساختارهای مستحکمی قلمداد 


۵۵۵۵۱۱۳۵( | خ۲اصون)) 





۶ مرکز /نامرکز 


می‌شوند که بخشی از یک نظام بسته هستند. 
اگر وجود یک مرکز را مفروض بينگاريم باید 
ساير شبوه‌های نگرش به واقعیت را نادیده 
بگیریم واپس بزنیم و یا به حاشیه برانیم. (نک: 
حاشیه). به سخن دیگر واقعیت و آرزش‌ها 
(«حضورها») جهانی و عام نیستند بلکه مشروط 
به دیدگاه‌های معین فرهنگی. اجتماعی, اقتصادی 
یا سیاسی هستند. از طریق بازاندیشی در این 
دیدگاه‌ها؛ می‌توان یک مرکز موجود را بی‌ثبات؛ 
طبیعی‌زدایی و واسازی کرد و یا آن مرکز را 
«نامرکز» ساخت. (نک: واسازی). الب 
گونه‌های نقلٍ پساساختارگرا رسالت خود را 
نامرکزسازي ارزش‌هاء دیدگاه‌ها» وادبیات و بانت 
به وجود آورنده‌ی آن می‌شمارند. به تعبیر میشل 
فوکو, امرکزی وجود ندارد. آنچه هست نامرکز- 
سازی‌ست» که نشان‌گر گذار تردیدآمیز از حضور 
به غیاب از فراوانی به نقصان است» (|۴۹۱]» 
ص ۱۶۵). (نک: پساساختارگرایی), 

فسوکو در بس‌استان شناسی دانش ,6۱۹۶٩(‏ 
از سه اندیشه‌ی تعبین‌کننده که تأثیر عمیقی 
بر شیوه‌های بازاندیشی مفاهیم مسلط جامعه 
و خود داشته‌اند» سخن به میال می‌آورد. 
(نک: خود / دیگری). این سه عبارت‌اند از: 
نظریه‌های اقتصادی اجتماعی و سياسي 
کارل مارکس, فلسفه‌ی خردگریز و غایت‌سیتز 
فریدریش نیچه, و نظریه‌های مربوط به سوژه 
(نک: سوژه /ابژه)؛ هویت شخصیی, و حدیث 
نفس که زیگموند فروید, فردینان دو سوسور 
و دیگران در حوزه‌های روان‌کاوی؛ زبان‌شناسی 
و قوم‌شناسی مطرح کرده‌اند. (نک: روان‌کاوی. 
نظریه‌ی؛ ساختارگرایسی). ژاک دریدا نقد 
هایدگر درباره‌ی متافیزیک را نیز به این سه اضافه 
می‌کند (۱۳۵۷۱» ص ۲۵۰). در این موارد 





«مرکزها» یا «اسطوره‌هاء نظام‌های خویشاوندی, 
زیان‌هاء جنسیت یا میل» (فوکو؛ باستان‌شناسی 
دانش) از طریق کند و کاو در ناپیوستگی‌هاء 
گسیختگی‌ها و تناقض‌هاء گشوده می‌شوند. (نک: 
اسطوره). 

در میان ن_ظریه‌پردازان ادبی و فلسفی 
فرانسوی, دربدا از نخستین کسانی بود که مرکز را 
تمعریف کرد و ارزش نامرکزسازی را نشان 
داد. یکی از مقالات اولیه‌ی وی که در محافل 
دانشگاهی آمریکای شمالی قبول عام یافت 
مقاله‌ی «ساختار؛ نشانه و بازی در گفتمان علوم 
انسانی» است که به سال ۱۹۶۶ در همایشی 
پیرامون ساختارگرایی در جانز هاپکینز ارائه شد. 
جالب این‌جاست که این همایش و مجموعه‌ی 
مقالات منتشره‌ی آن, ساختارگرایی و پساساختار - 
گرایی را تقریباًهم‌زمان به آمریکای شمالی برد. 
دریدا درمقاله‌ی پادشده؛ مرکز را «کانون حضور و 
منشأً ثابتی» معرفی می‌کند که کارکرد آن «فقط 
جهت‌دهی, متوازن‌سازی و سامان‌بخشی به 
ساختار نیست ... مهم‌تر از این‌ها؛ مرکز باید کاری 
کند که اصل سازمان‌دهنده به ساختار» آن‌چه را 
می‌توان «بازی آزادانه‌ی» ساختار نامید» مقید و 
محدود کند» (۳۵۷۱], ص ۲۴۸-۰۲۴۷). (نک: 
بازی). مراد دریدا از مرکز» «اصل سازمان‌دهنده 
احکام ثبات بنیادی و... پقین اطمینان‌بخش است» 
(ص ۲۲۸)» فرضیاتی که به طورٍ عام صادق 
انگاشته می‌شوند. باورهایی که هنجارهایی را 
می‌سازند و جایگاهی ممتاز برای یک نگرش یا 
دیدگاه خاص فراهم می‌آورند. 

دریدا معتقد است که مرکز» سنتاء بخشی از 
ساختار -کنائون عنصر انسجام‌بخش, و علت 
وجودي آن- انگاشته شده است؛ اما پا این وجود» 
پیرون و جدا از سازو کار ساختاردهی قرار گرفته 





است. این وضعیت دوگانه؛ یعنی هم‌زمان در 
درون و در بیرون بودن, باعث شده تا مرکز مقامی 
استعلابی بیابد. منشأً یا پایانی آشکار نداشته باشد 
و دست‌نایافتنی به نظر برسد. درواقع» مرکز مانم 
بروز دیدگاه‌های متضاد می‌شود. این مرکزها گاه 
چنان جذپ فرهنگ می‌شوند که نامیدن آن‌ها 
دشوار می‌شود؛ با این حال, دریدا معتقد است 
که با تأمل در فرآیند برتری‌بخشی به یک سوی 
جفت‌های دوگ‌اني نسظام اجتماعی؛ مي‌توان 
موقعیت این مرکزها را تعبین کرد؛ مانند فرآیند 
برتری‌بخشی به گفتار در مقابل نوشتار» کار 
در مقابل بازی, مذکر در مقابل مژنث, و طبیعت 
در مقابل فرهنگ (نک: بازی؛ تقابل دوگانی). 
دریدا با تجزیه و تحلیل این مرکزها و با کند و 
کاو در آن‌ها درمفام شالوده‌ها و خصوصاً درمفام 
ساختارهای زبان, و با یانتن نقاط ضعفه 
لها و شکاف‌های‌شان, به امحام این مفاهیم 
برمی‌خیرد: او البته نمی‌تواند اندیشه‌های حاکم بر 
فرهنگ ما را محو یا ویران کند, بلکه می‌تواند 
جایگاه این اندیشه‌ها را تعبین کند, آن‌ها را مختل 
کند یا از هم بگسلد؛ برای این کار» او نشان می‌دهد 
که آن‌ها چگونه شکل گرفته‌اند و چگونه برخحی 
واقعیات. دیدگاه‌ها؛ با نگرش‌های متضاد حذف 
شده‌اند به کنار رانده شده‌اند با «حاشیه‌ای» 
شده‌اند. با چنین روش‌هایی؛ دریدا می‌تواند 
مواضع ما را نامرکز سازد و به نو مستدلی بگوید 
که آدمیان» خود ساختارهایی ن امرکزند. 
نامرکزسازی با درهم‌ریزی ناظر بر نمایاندن 
این مسوضوع است که چگونه و چه هنگام 
«ساختارمندي ساختار» حادث می‌شود و از این 
رهگذر؛ مرکز از ویژگی استعلاييی خود محروم 
می‌گردد (ص ۲۴۹). از آن‌جاکه دریدا نرض بر 
این دارد که مرکزها را زبان می‌سازد و ازبان 


مرکز انامرکز ‏ ۲۸۷ 


ضرورت نقوٍ خود را با خود همراه دارد» 
(ص ۲۵۴)» رسالت وی بافتن نقاط ضعفی 
استدلال‌هایی است که دیدگاه‌های خاصی را 
ارجح می‌شمارند. 

دریدا این جریا نامرکزسازی را باآگاهی 
کامل از محدودیت‌هایی که حود به‌عنوان 
تحلیل‌گر دارده دنبال می‌کند: او به هسمان 
ساختارهای زبانی و استدلالی‌ای وابسته است که 
می‌خواهد آن‌ها را برملا کند. دربدا همچین 
می‌پذیرد که کار او محدود است و تا جایی 
پسیش می‌رود که دیگر مرکزی برای تثبیت 
نمانده باشد. درنتیجه, همان‌طور که خود او 
مثلاً در زوشتار و تفاوت (۱۹۶۷) اشاعه (۱۹۷۲ 
در بساره‌ی نوشتارشنامی (۱۹۶۷) و مسواضع 
(۱۹۷۲) بیان می‌کند, با زیر سال برد اولویتی 
که افسلاطون برای کلام‌محوری (ارزش‌ها 
و آشکال بیانی‌ای مانند گفتار که «طبیعی» 
تلقی می‌شوند) فائل می‌شود. نمی‌خواهد به 
نوشتارمحوری (ارزش‌ها و آشکال بیانی‌ای 
مانند نوشتار که وجه مشسخصه‌شان ساخنگی 
بودن‌شان است) تحقق بخشد. و با این که حوزه 
يا اصطلاح ممتاز سرمی را عرضه کند. رویکرد 
او جان تازه‌ای به دوگانگی نمی‌بخشد یا قالب 
جدیدی از دیالکتیک ناسازه‌ای به دست نمی دهد. 
فرآیند واسازی همه‌ی مرکزها را زیر سوال می‌برد 
و نمی‌خواهد مرکزی را جایگزین مرکز دیگری 
بکند. از نظر دریداء نامرکزسازی فرآینلٍ بی‌پایانی 
است که نهتنها در سورد آراء دیگران, بلکه 
در مورد آراء خود او نیز عمل می‌کند. 

فشوکو نیز با نرآیند نامرکزسازی بیگانه 
نیست, هرچند که او آن رابیشتر به فرآیندهای 
قدرت مربوط می‌داند تا به ساختارهای منطق 
و استدلال. تسقریاً مسوضوع تمام آثار فوکو 

















۸ مرکزانامرکز 


«دانش» است دانشی که با قدرت مرتبط 
است. توسط آن کنترل می‌شود و از رمگذر آن 
اشاعه می‌بابد. فوکو می‌گوید قدرت صرفاً 
مسئله‌ی حاکم و محکوم و یا با دیدی منفی‌تره 
مسئله‌ی ستم‌گر و ستم‌دیده نیست, بلکه 
مرکز و کانون یک حوزه‌ی معین و تابم یک 
ایسدئولوژی است. ای دئولوژی برخی از 
سازوکارهای قدرت را می‌پذیرد و برخی دیگر را 
محدود می‌کند. تا مناسبات قدرت مداوم و مستمر 
به نظر برسند؛ هرچند که قدرت نهابتاً چیزی 
است در جریان) یا اچیزی که کارکردی زنجیره- 
وار داردا؛ «چیزی که در سازمانی شبکه‌وار به 
کار گرفته و اعمال می‌شود؛ ([۵۰۰]: ص 4۸). 
فدرت ویذگی‌ها و آشکال زیادی دارد اما 
چون از طریق ساز وکارهای ایدئولوژی اعمال 
می‌شود؛ تنها برعی از ویزگی‌ها و آشکال آن 
اهمیت پیدا می‌کنند. فوکو با تجزیه و تحلیل 
ایسن شبکه, قدرت را نامرکز می‌سازد, نشان 
می‌دهد که رشد قدرت ناستمر است آعمال 
هزمونیک را سست می‌کند, و به مظاهر پنهان 
با گمشده‌ی قدرت و دانش نیرویی تازه می‌بخشد. 
(نک: هژمونی). برخی از نمودهای قدرت که 
فسوکو آنها را تخییر شکل می‌دهد و نامرکز 
می‌سازد. عبارت‌اند از تبه‌کاری و بزه‌کاری» 
نظام کیفری» جنون مراقبتِ روان‌پزشکی» و 
جنسیت: تن جنسی‌شده نیز همانند سیاستِ 
تن پذیرای نقد فوکو است. همچنین برخی ناقدان 
یادآور شده‌اند که کاربرد زبان از سوی فوکو نیز 
به‌اندازه‌ی حمله‌ی وی به نهادهای عمومی و 
احلاقیات نامرکزساز است. چنان‌که هایدن وایت 
درباره‌ی فوکو می‌گوید: «در گفتمان فوکو مرکزی 
وجود ندارد. همه سطح است» -و قرار هم هست 
که چنین باشد. زیرا فوکو» حتی پی‌گیرتر از نیچه. 


در مقایل وسوسه‌ی جستجوی یک منشاً با 
سوژه‌ی استعلایی ایستادگی می‌کند؛ منشأً یا 
سوژه‌ای که می‌خواهد به زندگی آدمی «معنای» 
معینی ببخشد. گفتمان فوکو عمداً سطحی است 
(ص ۸۲). 

ژاک لاکان متفکر دیگری است که به موضوع 
«مرکز» می‌ندیشد. او این فرضیه را مطرح می‌کند 
که افراد نیز: مانند جامعه فاقد مرکزند. به نظر 
لاکان یکی از دیرپاترین اسطوره‌ها این است که 
سوژه‌ی انسانی گوهر با هویت مشخصی دارد. 
این اسطوره‌ی انسان‌گرایانه‌ی لیبرال یا بر این 
پیش‌فرض مبتنی است که انسان‌ها با تمامیتِ قابلي 
تعریف و معیّنی زاده می‌شونده و يا بر این 
پیش‌فرض که آن‌ها در جریان رشد و بلوغ خود. 
این تمامیت را می‌سازند؛ در هر دو صورت نتیجه 
یکسان است: تأکید بر کیت توازن» عفلائیت» و 
هماهنگی که گویا مشخصه‌های هریک از ما 
هستند. درمقابل لاکان بر این باور است که 
شخص هیچ مرکزی ندارد -تنها ادراکاتی دارد 
مبتنی بر تصاویری از دیگران, که طیفی را شامل 
می‌شود که در یک سوی آن تصوراتِ اولیه نسبت 
به مادر جای دارد و در سوی دیگر آن؛ دیگرانی که 
بیرون از خانه هستند. این تصاویر همواره تغییر 
می‌کنند و دگرگون می‌شوند, و همراه آن؛ نگرش 
فرد نسبت به خودش نیز تغییر می‌کند. پس خود 
تکه تکه و پسراکند» است» همواره در حال 
دگرگونی؛ و وابسته به تصاویری از خودهای 
دیگری است که آن‌ها نیز تکه‌تکه و پراکنده‌اند. هر 
یک از مامی‌خواهد خودی منسجم و بامرکز داشته 
باشد و می‌کوشد تا در زندگی به این هدف برسد. 
اما هیچ‌یک از ما هرگز نمی‌تواند این میل را 
برآورده سازد. مادام که ما اهداف افکار و رانه‌های 
متضادمان که تکهگی‌مان, حودپارهگی و از 








خودبیگانگی‌مان س را نشناسیم» ن_می‌توانیم 
به تسمامی وارد قلمر ٍگفتمان‌های اجتماعي 
مشترک آیین‌های نهادی و فعالیت‌های زباني 
گروهی بشویم -آموری که مشخصه‌ی ما درمقام 
شخصیت‌های منطقی» عقلانی, عینی و مرکزدار 
هستند. از نظر لاکان؛ خودٍ شخص مرکزی ندارد. 
هیچ خود یکپارچه و منطقی‌ای وجود ندارد, 
آنچه هست دالی است آواره در جستجوی 
مدلول. (نک: دال /مدلول /دلالت). 

بر اساس چنین نگرش‌هایی به زبان» گفتمان 
اجتماعی و خود. هیچ مرکز ذاتی‌ای وجود ندارد. 
مرکزها در طی زمان و به طورٍ مصنوعی خحلق 
شده‌اند و ممکن است حتی از بسیاری جهات 
ثابت به نظر آیند اما دائماً نیازمند واژگونی و 
نامرکزسازی هستند. اذعان به دلبخواهی بودن 
خحلق و جاودان‌سازی مرکزهاء آغازی است برای 
پذیرش وجود امکاناتِ نو آگاهی به امکانات و 
محدودیت‌های خودٍ فرد؛ و رواداری نسبت به 
دیگران» هر چقدر هم که متفاوت باشند. 
» پساساختارگرایی؛ واسازی؛ متافيزیک حضور؛ 

حاشیه 


هعطق :2 ممقتمی 


معضل 

این اصطلاح در تعریف خاصی که فیلسوف 
مارکسیست فرانسوی, لویی آلشوسر از آن به 
دست داد است, از سال‌های آغازین دهه‌ی 
۷۰ در نظریه و نقد ادبي متعهاٍ سیاسی رواج 
بسیاری پیدا کرده است. هر معضل, واحدی است 
از پیکره‌ی فکری‌ای که عناصر جداگانه‌ی آن را 
نمی‌توان از آن منتزع کرد. معضل به چیزی اشاره 
دارد که هم می‌توان به آن اندیشید و هم نمی‌توال. 
مثلاً با توجه به این که معضل مبتنی بر نسقد نسو 


(0نامصهاطم) 


۲۸۹  لضس‎ 


ملاحظات مربوط به زندگی‌نامه و سرگذشت را 
کنار می‌گذارد: این امکان وجود دارد که در 
نمونه‌های مشخص مورد بررسی, آن‌چه شوخ- 
طبعی با آیسرونی انگاشته می‌شوده محصول 
تضادهای روانی یا تناقضات اجتماعی باشند. یک 
معضل ایدئولوژیک که پاسخ‌گوی پرسش‌هایی 
است که وضعیت تاريخي آن مطرح‌شان می‌کنند, 
دچار نابینایی مضاعف است: هم نسبت به 
مفروضات وی خود و هم نسبت به تعیّات 
بیرونی آن. (نک: ایسدئولوژی؛ افق ایدئوت 
لوژیک) از آنجاکه معضلي یک متن مربوط به 
علوم اجتماعی؛ به همان اندازه که به مسائلی که 
آشکارا مورد بررسی قرار می دهد مربوط می‌شود؛ 
به مسائل و مفاهیم ایب هم مربوط می‌شود 
-سوال‌هایی که او قادر به پرسیدن آن‌ها نیست 
تناقض‌هایی که توان دیدن‌شان را ندارد- 
درنتیجه؛ فقط از طریق نوعی برخورد و خوانش 
تشخیصی که متوجه افتادگی‌های متن و نقاط کور 
آن باشد» می‌توان به در آن‌ها دست یافت. 


مه ایدئولوژی 

مص ۵ ادا 
معنائن (600) 
معناین «مشخصه‌ی تمایزدهنده‌ی» معنایی 


است که به‌واسطه‌ی آن می‌توان در یک بانت 
ارتباطي معین» عنصری از مدلولي یک اصطلاح 
را از عنصر دیگر متمایز کرد. (نک: دال / 
مدلول /دلالت). معنائن «واحدٍ کمینه‌ی معنا» 
تلقی می‌شود؛ واحدی که در سطح معنایی» هم‌ارز 
واج در سطح واجی است. آ. ژ. گره‌ماس با 
تجریه و تحلیل معنابن‌ها نشان می‌دهد که 
هر تکواژ قاموسی (یعنی اسم شی) مجموعه‌ای 
از سعناین‌هاست که ویزگی‌های آن تکواژ را 

















۰ مکتب پراگ 


می‌سازند و آن را از تکواژهای دیگر متمایز 
هی کتک 

تکواژهای «پهن» و «باریک» از حیث دار[ 
بودن دو معناین «مکان‌مندی» و «بعدمندی» با 
تکواژهای «بلند» و «کوتاه» شباهت دارند, اما 
به‌واسطه‌ی فقدانِ سعنایّن «عمودی بودن» و 
حضور معناین‌های «افقی بودن» و «کناره‌مندی» 
با آنها تفاوت دارند. این معنابن‌ها بیرون از 
رابطه‌ی متقابل با یکدیگر واقعیت ندارند و نباید 
آن‌ها را با اجزا و عناصر ذره‌ای و بنيادین مقایسه 
کرد. اگر یک معناین معین (مثلاً «مکان‌مندی») را 
به‌عنوان یک محور معنابُنی در نظر بگیریم» 
مشاهده می‌کنيم که اين معنابن یک نظام معنابُئي 
پیچیده را می‌سازد. نخست این که اين نظام روابط 
مبتنی بر تضاد معنایی را دربرمی‌گیرد؛ روابطی که 
به‌واسطه‌ی غیبت يا حضور معنابّن «بعدمندی». 
شکل می‌گیرند و برای روشن‌ساختن تمایز میان 
واژه‌های ملازم مانند «بلند». و «وسیع» ضروری 
هستند. همچنین در معنابن‌هایی که به یک مقوله 
تعلق دارند. می‌توان شاهد پایگانی از روابط بود 
چراکه هر محور معنابنی را می‌توان به محورهای 
متعدد دیگری تقسیم کرد. 

این خحصوصیات در مورد «معناین هسته‌ای» 
صدق می‌کند. اما نوع دیگری از معناٌن هم وجود 
دارد که آن را «معناین بافتی» با «مقوله‌بن» 
می‌نامند. به نظر گره‌ماس, این معناین تنها در 
بافتی گفتمانی ظاهر می‌شود و حضور آن خوانش 
یکدست یک جسمله را میسر می‌کند. (نک: 
ایزو توپی). برای دستیابی به حداقلی از معنا با 
«معنابنک»» لازم است که دست کم یک معنابن 
هسته‌ای با یک مقولهبن ترکیب شود. 

اين مفهوم را برنار پوتی‌به در تحقیقات خود 
در زمینه‌ی معناشناسی مولفه‌ای به کار برد. اما 


کسی که آن را برای نخستین بار وارد حوزه‌ی 
نشانه‌شناسی کرد گره‌ماس بود. او بر خحلافی 
پوتی‌به؛ تجزیه و تحلیل معنابئی را صرفاً نوعی 
بازگویی و شرح در زبان طبیعی نمی‌دانده بلکه آن 
را ساختی فرازبانی می‌انگارد که در شکل مطلوب 
خود» می‌تواند ترکیبی از واحدهای کمینه در قالب 
یک سازمان منسجم باشد. (نک: فرازبان). 
بررسی روابط بنیادی در میان معنان‌های یک 
محور معناٌنی راه به سوی شرح و بسط «مربع 
نشانه‌ای» گشود. گره‌ماس مربع نشانه‌ای را تکامل 
منطقی یک مقوله‌ی معنابّنی دوگانی مانند «سفید» 
در مقابل «سیاه» می‌داند؛ مقوله‌ای که واژه‌های 
وابسته به آن در رابطه‌ی دوسویه‌ی تضاد قرار 
دارند و هر یک از آن‌هامی‌توانند. هم‌زمان؛ واژه‌ای 
تازه و متضاه با خود را منعکس کنند, و این یکی 
هم به‌نوبه‌ی خود. می‌تواند رابطه‌ای ضمنی با 
راژه‌ی متضاد خود بر قرار کند ((۶۱۸]» ص ۱۶۰). 
ایزوتوبی 


ارملمه۵و۷۵ حدااوتنتات 


مکتب پراگ (اممجاه عسیرد۳۳) 
نشانه‌فناسی و ساختارگرایی سدهی بیستم 
به طور هم‌زمان, از منبع واحدی ريشه گرفته‌اند که 
همانا مدل پساائبات‌گرایانه‌ی سوسور و 
صورتگرا اي روسی است. ساختارگرابي 
نشانه‌شناختی جانشین مدل زیستی‌ای شد که در 
سده‌ی نوزدهم بر علوم اجتماعی و علوم انسانی 
مسلط بود. آندیشه‌ی نشانه‌شناختی تمام عرصه‌ی 
فرهنگ را قلمرو عملي نشانه‌ها تصور می‌کند, که 
در این مان ادبیات جایگاه ویژه‌ای دارد. (نک: 
نشانه). نخستین بیان نظام‌مند از ساختارگرايي 
نشانه‌شناختی را پژوهش‌گران درون و حاشیه‌ی 
حلقه‌ی زبان‌شناسي پراگ معروف به «مکتب 





پراگ» ارائه دادند. نظام نكري این مکتب میراث 
شكوفايي فرهنگ اروپای مرکزی در سه دهه‌ی 
نخست سده‌ی بیستم است. در این دوران کوتاء 
اروپای مرکزی نظام‌های نظري متعددی به ما 
عرضه کرد که بر فضای فکري سده‌ی بیستم 
سایه‌انکن شد: پدیدارشناسی (هوسول 
ایسنگاردن)؛ روان‌کاری (فروید رانک 
نوائبات‌گرابی (حلقه‌ی وین)؛ روان‌شناسی 
گشتالت (ورتهایمر کولر کوفکا) منطق نمادین 
(لسنبوسکی؛ تارسکی) و آشر از همه امانه 
کم آهمیت‌تر از آن‌ها: ساختارگرایی (مکتب پراگ». 
(نی: نسقد پسدیدارشناختی: روان‌کساوی, 
نظریه‌ی). 


تار یخحچه 

حلقه‌ی زبسان‌شناسی پسراگ در سال ۱۹۲۶و 
به‌همت ویلم مته‌سیوس و همکاران ار» ررمن 
یاکوبسن, بوهوسلاو هاورازک, بوهومیل ترنکاء و 
بان ریپکا شکل گرفت. این حلقه هسرعت تبدیل 
به یک انجمن بین‌المللی با حدود پنجاه عضو شد 
که از جمله می‌توان از محققان برجسته‌ای مانند 
ین موکاروفسکی, بکولای تروبتسکوی, سرگثی 
کارتفسکی, پتر بوگاتیرف و دمیتری چیژفسکی 
نام برد. محققان روس که بیشترشان اعضای 
پیشین گروه‌های صورت‌گرا بودند؛ گروه مهمی را 
در حلقه‌ی زبان‌شناسی پراگ تشکیل می‌دادند. در 
دهه‌ی ۱۹۳۰ محقفان جوان‌تری به این حلقه 
پسیوستند که از آن‌میان؛ می‌توان به رنه ولک» 
فلیکس ودیچکا؛ بیرژی ولتروسکی, یاروسلار 
پروشک و یوزف واچک اشاره کرد. در آضاز, 
مقالاتی که در گردهمايی‌هاي منظم این مکتب 
ارائه می‌شدند, به بررسی مسائل زبان‌شناسی 
نظری اختصاص داشتند, اما طولی نکشید که 


مکتب پراگ ۲۹۱ 
مسائل مربوط به بوطیقا نیز جایگاه مهمی در 
مباحثات‌شان پیدا کرد. بسیاری از پژوهندگان 
خارجی (ازجمله افراد برجسته‌ای چون ادسوند 
هوسرل رودلف کارناپ» بوریس توماشفسکی و 
امیل بنوه‌نیست) به پراگ رفتند تا انکارشان را در 
حلقه‌ی پراگ به بحث بگذارند. 

مطالعات علمي حلفه‌ی پراگ در مجموعه‌ی 
هشت جلدی پژوهش‌های حلقه‌ی زباشناسی 
پراگ (۱۹۳۹-۱۹۲۹) گردآوری شده است. در 
این مجموعه مقالات مهمی از اعضا و میهمانان 
این حلقه به زبان‌های انگلیسی» فرانسوی و آلمانی 
آمده است. در سال ۱۹۲۸ محققان این حلقه که 
در نسخستین کنگره‌ی بین‌المللی زبان‌شناسی 
شرکت کرده بودند. همراه با پژوهش‌گران مکتب 
ژنو سندی را عرضه کردند که بیانگر اصول 
زبان‌شناسي نوین؛ یعنی زبان‌شناسی ساختاری 
بود. نهاده‌های حلقه‌ی زبان‌شناسی پراگ» 
() حاوی‌نظریه‌ای ساختاری درباره‌ی زبان, 
زبان ادبی و زبان شعر بود. در همان ساله 
یاکویسن اصطلاح «ساختارگرایی» را برای اشاره 
به «ایده‌ی اصلی» این علم جدید و نیز موضع 
معرفت‌شناختي حلقه‌ی پراگ به کار برد. به سال 
۲ در کنگره‌ی بین‌المللی علوم آرایی در 
آمستردام» عنوان «مکتب پراگ» برای نخستین بار, 
برای اشاره به واج‌شناسی بدیع زبان‌شناسان این 
حلقه به کار رفت. 

در دهه‌ی ۱۹۳۰ این حلته همچون نيروي 
فرهنگي نیرومندی در عرصه‌ی داخلی کشور 
ظاهر شد. نخستین اثرٍ اين حلقه به زبان چکی 
کتاب ماسار یک و تاد (۱۹۳۰) بود که به 
مناسبت هشتادمین سال تولد رئیس جمهور 
فیلسوفی جکسلواکی» ت. ج. ماساریک» و برای 


قدردانی از وی انتشار یافت و حاوی مقالاتی از 














۳ عکتب پراگ 


موکارونسکی و باکوبسن بود. کتاب زبان چکي 
معیار و فرهنگ زبان (۱۹۳۲) حاصل جدلی 
پرشور با زبان‌شناسان سره‌گرا و محافظه کار بود؛ 
اعضای حلقه‌ی پراگ همراه با نویسندگان و 
شاعرانِ پیشرو, به تدوین اصول فرهنگي زیان و 
برنامه‌ریزی زبان پرداشتند. اصولی که تا به امروز 
اهمیت خود را حفظ کرده‌اند. در سال ۱۹۳۵ این 
حلقه مجله‌ای به زبان چکی با عنوان زبان و هنر 
کلامی منتشر کرد. سه کتاب مشهور این حلقه 
جایگاء برجسته‌ی مکتب زبان‌شناسي پراگ را در 
ارضاع متلاطم سياسي آن زمان تحکیم گرد؛ 
مجموعه‌ی در جلدی تورسوو راز ار ساجا 
(۱۹۳۹) که اثری همه‌فهم بود. مطالعاتی در باب 
زبان و شعر (۱۹۴۲) و یک دوره‌برنامه‌ی رادیویی 
به نام در باره‌ی زیان شعر (۱۹۴۷). 

همزمان با گسترش نفوذ حلقه‌ی زبان‌شناسی 
پراگ انستقادها و مخالفت‌ها نیز از راست 
-محفقان سنت‌گرا- و از چپ -مارکسیست‌ها 
با این حلقه بالاگرفت. مباحشات مودبانه اما جدلی 
میان اعضای این حلقه و مبلفان مارکسپست 
(۱۹۳۴-۱۹۳۰) شاید نخستین برخورد میان 
ساختارگرایی و مارکسیسم در سده‌ی بیستم باشد. 

در واپسین سال‌های استقلال چکسلواکی و 
حتی در دوران اشغال اپن کشور توسط آلمان» 
محققان مکتب پراگ به تلاش‌های نظری خود 
ادامه دادند و بهترین آثار خود را در زمینه‌ی تجزیه 
و تحلیل ادبسی متتشر کردند. وقتی نازی‌ها 
دانشگاه‌های چک را در سال ۱۹۳۹ بستند» 
جلسات این حلقه در منازل شخصی اعضای آن 
تشکیل می‌شد. نعالیت‌های علنی این حلقه از 
ژوئن ۱۹۴۵ درباره از سرگرفته شد. اما تنی چند 
از شسخصیت‌های برجسته‌ی آن دیگر حضور 
نداشتند؛ اینان یا به مرگ طبیعی مرده بودند 


(نیکولای تروبتسکوی, ویلم مته‌سیوس) و یا در 
تبعید بودند (رومن یاکوبسن, رنه ولک)؛ از سوی 
دیگربسیاری از اعضای مکتب زیان‌شناسی پراگ 
در مقام‌های مهم دانشگاه‌های چکسلواکی و در 
فرهنگستان تازه‌تأسیس علوم این کشور قرار 
گرفتند. در واقع تجربه‌ی کوتاه دمکراسی در 
چکسلواکي پس از جنگ شکوفاترین دوره‌ی 
حیاتِ مکتب پراگ بود. موکارونسکی به سال 
۶ به پاریس رفت و طی یک سخنرانی در 
انستیتوی مطالعات اسلاوی موجزترین تبیین را از 
ساختارگرابی مکتب پراگ ارائه داد اسا ین 
سخنرانی هرگز به زبان فرانسه منتشر نشد و بر 
فضای روشنفكري پاریس تأثیری نگذاشت. در 
سال ۱۹۴۸ گزیده آثارٍ سه جلدي موکاروفسکی 
باعنوان فصولی از بوطیقای چکد و نیز آنحرین اثر 
مکتب بوطیقای پراگ یعنی تک‌نگاری ودیچکا با 
نام سرآغاز نثر هنری در زبان چیکی منتشر شد. 
کمی بعد در دسامبر ۱۹۴۸ آخرین سخنرالي این 
لته هام شند بیشی از چنبل سال بعد: در 
فوریه‌ی سال ۱۹۹۰ حلقه‌ی زبان‌شناسی پراگ 
کار خود را از سرگرفت. 


اصول 

رویکرد اصلي آندیشه‌ی نشانه‌شناختي مکتب 
پراگ» نقش‌گرایی است, به نظر سوکارونسکی» 
نقش‌گرایی «بدون آن که مایت چیزها را 
انکار کند» تصور آن‌ها به‌مثابه‌ی رخ‌داد را 
ممکن می‌سازد. این رویکرد از سویی؛ جهان 
را پدیده‌ای در حال حرکت می‌انگارد و از 
سوی دیگر آن را پایه‌ی ثابتٍ کنش انسانی 
قلمداد می‌کند» (نگاه کنید به منبع [۱۱۶۹]). 
مکتب پراگ تأکید زیادی بر سرشت چندنقشي 
نظام‌های نشانه‌ای می‌کند. طمقه‌بندی نقش‌هاء 








«زبان نقش‌مند»» تفکیک نقش‌های اصلی و 
فرعی» و مفهوم تغییرات تاریخی در «پایگان‌های 
نقشی» از سیراث‌های ماندگاری هستند که 
انسدیشه‌ی نقش‌گراي مکتب پراگ برای ما 
به جاگذاشته است. در میان نقش‌هاپی که 
کنش‌های نشانه‌ای ایفا می‌کنند. نقش زیبایی- 
شناختی توجه زیادی را برانگیخت. این نقش 
استقلالٍ هر را تتضمین می‌کرد و آن را از 
فعالیت‌های عملی (مانند اتتصاد. سیاست 
و تبلیغات) متمایز می‌ساعت. با این‌همه محققان 
مکتب پراگ نقش هسری را نقشی بازی‌گونه با 
خودگردان نمی‌دانستند و اعتقاد داشتند که هنر 
برای هنر حلق نمی‌شود, بلکه بیانی است از یک 
نیا انسانی و ارضای آن -و ما را دوباره و دوباره 
کنید به منبع |1۱۱۶4). 

نشانه‌شناسی مکتب پراگ توجه خود را به 
زبان معطوف کرد و دلیل آن این بودکه از سویی: 
زبان در فرهنگ انسانی نقشی حیاتی ایفا می‌کند و 
از سوی دیگرء ساختارگرايي زبان‌شناختی نیروی 
محرک ان‌دیشه‌ی نشانه‌شناختی بسوده است. 
نظریه‌ی زبان‌شناختي مکتب پراگ و مهم‌ترین 
دستاوردهای آن در حوزه‌های واج‌شناسی: 
واژ-واج‌شناسی» معناشناسي مقوله‌های دستوری» 
نحو نقش‌گراه و سبک‌شناسي ساختاری» در 
زبان‌شناسی نوین ادغام شلدند. به رفم اهمیت 
زبان‌شناسی, مکتب پراگ فرهنگ را به انقیاو 
انگاره‌ی زیان‌شناختی درنیاورد؛ بلکه بر این باور 
بود که نظام‌های گوناگون فرهنگی پایه‌های مادّی» 
ساختارهای صوری, وجوه دلالتي متفاوت و نیز 
مجراهای اجتماعی متفاوتی برای ارتباط دارند؛ 
درنتیجه» در بررسی نشانه‌شناختی بابد برای هر 
نظام از سدلی متفاوت بهره گرفت و روشی 
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متناسب با آن را به کار بست. امروزه, با بسط و 
گسترش نشانه‌شناسی خاصص فرهنگ ماتی. 
معماری, هنرهای بصری, سینما؛ موسیقی, تثاتر و 
مهم‌تر از همه ادبیات ما شاهد تحقق آن هستیم. 


نشانه شناسی ادییات (بوطیقای نشانه شناختی) 

از منظر نقش‌گرای مکتب پراگ ادبیات شکلی از 
ارتباط کلامی است که نقش مسلط آن نقش هنری 
است. (نک: ارتباط, نظریه‌ی). این نقش که 
در میان ادبیات و سایر هنرها مشترک است؛ 
ویژگی‌های خاص تولید و دریانت آثار ادبی و نیز 
ساختار آن‌ها را تعیین می‌کند. نشانه‌شناسی خالق 
اثر (فاعل مژلف) نقدی است بر تمامی اشکال 
جسبرباوري جامعه‌شناختی» روان‌شسناختی یا 
زندگی‌نامه‌ای. اثر ادبی به طرق مختلف؛ خواه 
به صورت مستقیم و خواه به صورت مٌجازی؛ بر 
زندگی شاعر» ساختار شخصیتی او و محیط 
اجتماعی‌ای که ار در آن پرورش یافته است؛ 
دلالت می‌کند (موکاروفسکی؛ نگاهکنید به منبع 
۱۷۷۱ (نبز نک: نقد تکوینی). البته عواسل 
عینی و متغیر تاریخی (هنجارهای ادبی) کنش 
خلاقانه‌ی فردی را محدود می‌کنند» اما درنهایت؛ 


کسی که مسئولیت يكه‌گي اثر را بر دوش دارد؛ 


خودٍ مولف است. او «حالات معنايي» خود را 
روی اثر حک می‌کند و نظمی فراگیر به آن 
می‌بخشده نظمی که هم در سازمان کلي اثر شابل 
مشاهدء است و هم در جزء جزء آن. (نک: منبع 
مزقازرالضگی بر این ناور ابست که 
«حالاتٍ» خاص شاعر خصوصیاتِ معنايي اثر را 
تعیین می‌کند و درنتیجه» عاملي اصلي ساخت‌دهي 
هنری همین فاعلي مزلف است. 

بوطیقاشناسان مکتب پراگ برای بررسی 
ساختارٍ ادبی مدل پیشرفته‌ای را طراحی کردند که 

















۴ مکتب پراگ 


دارای دو سطح اساسی بود: یکی ساختارٍ کلامی 
(صداها و معنا) و دیگری ساختارٍ درون‌مایه‌ای 
(بن‌مایه‌هاه سطوح درون‌مایه‌ای» جهان‌داستانی). 
زبان و درون‌مایه‌ها از بیرون اثر و به‌مثابه‌ی ماده‌ی 
خام وارد آن می‌شوند و تنها از طریق سازمان‌دهي 
هنری («صوری») به سازه‌های اثر تبدیل 
می‌شوند. (نک: درون‌مایه). در تغیبراتی که بعداً 
در این مدل ایجاد شد. تمایز میان ماده و صورت 
از حالت مطلق در آمد و نسبی شد و همه‌ی 
سازه‌های اثر ادبی به «میانجی معنا» بدل شدند. 
نشانه‌ی ادبی معنا را در فرآیند پوبا و دوسویه‌ی 
انباشت معنایی تولید می‌کند. (نک: نشانه). 

موکاروفسکی وقتی به بررسی کنش ناعلي 
دریافت‌کننده می‌پردازد» این واقعیتٍ بدیهی را 
ی‌پذیرد که واکنش خوانندگان متفاوت نسبت به 
یک اثرٍ ادبی یکسان نیست. اما اندیشه‌ی نشانه - 
شناختی به بررسي ««شرایطی» می‌پردازد که این 
وضع راموجب می‌شوند» شرایطی که برای همه‌ی 
دریافت‌کنندگان یکسان فرض می‌شوند و آن‌ها را 
می‌توان به‌گونه‌ای عینی در ساختار اثر شناسایی 
کرد؛. (نگاه کنید به منبع |۱۱۱۷۰). به خاطر وضع 
فرافردي اثر ادبی؛ هممواره «وجه مشترکی» در 
ذهنیتِ فردي خوانندگان وجود دارد و بنابراین؛ 
«می‌توان داوری عموماًمعتبری درباره‌ی ارزش و 
مفهوم یک اثر به دست داد». (نگاه کنید به منبع 
۱۶۹۱ 


تاریخ ادبی 

نظریه‌ی ادبی بیشتر توجه اش معطوف به جنبه‌های 
همزماني ادبیات است. در پراگ» این گرایش 
باتوجه‌به نفوذ اندیشه‌های سوسور تقویت شد, و 
او کسی بود که ساختار هم‌زماني زبان را به‌عنوانِ 
موضوع موجه تحقیقات علمی جاانداخت. با این 





که حلقه‌ی پراگ تمایز سوسوری میان «هم‌زمانی» 
و «درزمانی» را پذیرفت؛ اما آراء او درباره‌ی 
تحولي زبان را با نگاهی انتقادی بررسی کرد. 
محققان پراگ کار خود را با این فرض که در 
علوم اجتماعی پذیرفته شده بود - آغاز کردند که 
«مفاهیم یک نظام و تغییراتی که آن نظام به خحود 
می‌بیند نه‌تنها با یکدیگر سازگار هستندء بلکه 
به نحو تفکیک‌ناپذیری؛ به هم گره خورده‌اند» 
([۸۰۶. ص ۵۸). دب‌الکتيکي ثبات و تخییر و 
ایده‌ی تحول نظام‌مند موجب تکوین نظریه‌ای 
بدیع درمورد تاریخ ادبی شد که شکل اولیه‌ی آن 
در بررسی موکاروفسکی درباره‌ی اهمیت 
تساريخي یک شعر توصيفي چک در سده‌ی 
نوزدهم (شعر والابي طبیعت پولاک؛ ۱۹۳۲ 
مطرح شد. رنه ولک در مجله‌ی پژوهش‌های 
حلقه‌ی زبان‌شناسی پبراگه؛ مقاله‌ای ژرف اما 
تقریاً فراموش‌شد» باعنوان «نظریه‌ی تاریخ ادبی» 
متتشر کرد؛ ودیچکا در دو مقاله‌ی «مسثله‌ی 
پژواک در شعر بان نرودا» و «تاریخ ادبی: مسائل و 
رسالت آن؛ و کتاب سرآغاز نثر هنری در بان 
چک مهم‌ترین آراء را درباپ نظریه‌ی تاریخ ادبی 

پژوهندگان مکتب پراگ در نرض وجود 
رابطه‌ی تنگاتنگ مین نظریه‌ی ادبی (بوطیقا) و 
تاریخ ادبی با یکدیگر اتفاق نظر داشتند, و معتقد 
بودند که فهم جدیدی از تحول ادبی فقط هنگامی 
میسر است که برپایه‌ی نظریه‌ای ساختاری و 
نشانه‌شناختی درباره‌ی ادبیات استوار باشد. 
موکاروفسکی پويايي ادبی را ناشی از کشش‌های 
ذاتی و درونی موجود در هر کل ساخت‌مند 
دانست. ولک معرفت‌شناسی ۳9 درباب 
تساریخ ادیبسیات به‌دست داد که در متقایان 
گرایش‌های سنتي پژوهش‌های ادبی انگلیسی قرار 





می‌گرفت؛ وی در جستجوی تاریخی بود که کانون 
توجه آن «تکامل درونی» «هنر در ادبیات» بود. 
در همین راستا ودیچکا معتقد بود که وظیفه‌ی 
تاریخ ادبیات عبارت است از مطالعه‌ی تمامي 
متونی که واجد نقش زیبایی‌شناختی هستند. 
قلمرو متغیر این نقشء خود مسئله‌ای مربوط به 
تاریخ ادبی است. 

در چارجوب نشانه‌شناسي مکتب پراگه 
مطالعه‌ی تاریخ ادبی ضرورتامطالعه‌ای سه‌بخشی 
است: مطالعه‌ی تاریخچه‌ی تولید (تکوین), 
مطالعه‌ی تاریخچه‌ی ساختار ادبی؛ و مطالعه‌ی 
تاریخچه‌ی دریافت. اما تاریخچه‌ی تولید که به 
بررسی رابطه‌ی میان کنش‌های خلاقانه‌ی فردی و 
هنجارهای هنري فرافردی (سنت) می‌پردازد. در 
تأریخچه‌ی ساختار ادبی مستحیل می‌شود. 

تاریخ‌نگاران ادبی اثبات‌گرا «عللي» تغییرات 
ادبی را در بیرون از ادبیات می‌جستند. اما 
ساختارگرایان بر خودجوشی و تحول دروني آن 
تأکید می‌کردند.البتهاینان تأثیر عوامل بیرونی 
(ایدئولوژی, سیاست اقتصاد. و علم) را انکار 
نمی‌کردند, اما معتقد بودند که اگر ادبیات را 
تفسیری بسر رخ‌دادهای اجتماعی, اقتصادی» 
سیاسی و یا دیگر وقایع طبیعی بداني) دیگر تداوم 
تاریخی نخواهد داشت. قوی‌ترین عاملي دروني 
تحول در اصل تضاد (در سفهوم هگلي آن) 
نهفته است که در زنجیره‌ی متوالي کلاسیسم- 
رمانتیسم -رئالیسم دیده می‌شود. اما ودیچکا 
هشدار می‌دهد که فرآیند پیچیده‌ی ادبی را نباید 
صرفاً به طرحی غایت‌مدار فروکاست: تاریخ ادبی 
هرگز تبدیل صاف و ساده‌ی یک ساختار به 
ساختاری دیگر نیست. بلکه زن‌جیره‌ای است «از 
کوشش‌هاء ناکامی‌ها و موفتیت‌های نصفه‌نیمه». 
تاریخ‌نگاران ادبی در جریان بازسازي مجموعه - 


مکتب پراگ ۲۹۵ 


های در حال تحول گرایش‌های تحولی را کلف 
می‌کنند» و این زمینه‌ی مناسبی برای برآورد ارزش 
تاريخي آثار فراهم می‌کند. ارزش تاريخي اثر با 
ارزش هنري آن یکی نیست؛ اولی بر اساس میزان 


مشارکت و موفقیتٍ اثر در تحقق گرایش‌های 
فرآیند ادبی تعیین می‌شود؛ ولی دومی مبتنی است 
بر چگونگي دریافتٍ اثر. 


پایه‌های تاریخچه‌ی دریافت را ودیچکا بنیاد 
نهاد. اثر ادبی به‌مثابه‌ی یک نشانه به «جماعت 
خوانندگان» عرضه می‌شود تاآن‌هابه درکی 
زیبایی‌شناختی از اثر نائل آیند و به تفسیر و 
ارزیابی آن بپردازند. (نک: تسفسیر). پویایی 
دریافت و گوناگوني تفاسیر ناشی از دو عامل 
است: یکی ویژگی‌های هنري اثر ادبی و دیگری 
نگرش متغیر حوانندگان. تاریخچه‌ی دریافت 
ودیچکا مبتنی است بر بررسی تجربي موفقیت‌ها 
و شکست‌های آشار ادببی پس از تولید آن‌ها 
-آنگونه که در صورت‌های انضمامی‌شده‌ی 
دریانت‌های گوناگون (در دفترهای خاطرات؛ 
یادداشت‌ها؛ نامه‌ها؛ نقدها و مقاله‌ها) آیده است. 
مطالعه‌ی او درپاب دریانت آثار شاعر سده‌ی 
نوزدهم چکه یان روداء منحصر به بررسی متون 
انتقادی است. تاریخ‌نگار ادبی توجه خاصی 
به نقد ادبی دارد» زیرا انضمامی شدن دریافت 
اقدان, نماینده‌ی مرحله‌ی تاريخي خاصی از 
دریافت است. (نک: نسقد خواننده‌محور؛ 
نظریه‌ی دریافت). 

ودیچکا کار طرح و بسطٍ دریافتِ خود را از 
این اصل پایه شروع کرد که اثر ادبی یک «نشانه‌ی 
هنری» است. آو سپس به این نظر رهنمون شد که 
دریافت» خوده فرآیندی هنری است: «درست 
همان‌طور که تمهیدات خودکارشده» کارآیی 
هنري خود را در زبان ادبی از دست می‌دهند و این 














۶ مکتب تارتو 


امر انگیزه‌ی جستجو برای یافتن تمهیدات نوه 
تمهیدانی به لحاظ زیبایی‌شناختی کارآمد است» 
یک صورت انضمامی‌شده‌ی جدید از یک اثر با 
نویسنده نیز هنگامی به وجود می‌آید که از سویی» 
هنجارهای ادبی تغییر کر ده باشند و از سوی دیگره 
ان ضمامی‌سازی‌های کهنه به‌واسطه‌ی تکرار؛ 
خاصیت اقناعی خود را از دست داده باشند. یک 
انضمامی‌سازي جدید همواره به‌معنای باززایی اثر 
است. و اثر با طاهری تازه وارد عرصه‌ی ادبیات 
می‌شود. هرگاه یک صورت انضمامی‌شده‌ی 
قدیمی از یک اثر تکرار شود (مثلاً در مدارس) آما 
صورت‌های انضمامی‌شده‌ی جدید به وجود 
نیایند. این امر نشان می‌دهد که آن اثر دیگر بخشی 
زنده از ادبیات نیست». (نگاه کنید به منبع 
[۱۵۴۹]). به این ترتیب» ودیچکا بر اصل بنيادي 
بوطیقای مکتب پراگ تأکید گذاشت. اصلی که 
برمبنای آن, همه‌ی پدیده‌های ادبی از تمهیدات 
جزئی ادبی گرفته تا تاریخ چند سده‌ی ادبیات» 
همگی محصول کنش بی‌وففه‌ی زیبایی‌شناختي 
آدمی است. 

> صورت‌گرایی روسی؛ ساختارگرایی؛ نشانه- 

شناسی؛ تاریخ ادبیات 
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مکتب تارتو (اممسع5 01۳ 
مکتب تارتو به سال ۱۹۶۴؛به‌همت یوری 
لوتمن در دانشگاه تارتو استونی بنیاد گذاشته شد 
و فضای مناسبی را برای ارائ‌ی مباحث و انتشار 
مقالات در زمینه‌ی نشانه‌شناسی فراهم ساعت. 
ازجمله کسانی که در فعالیت‌های این مکتب 
مشارکت داشتند می‌توان از وباچسلدوایرانف» یو. 
آی. لیوین؛ آ. م. پیاتیگورسکی ی. ی. روزین» 
دیمیتری سگال» پوری شگلف ولادیمیر 





تسوپوروف الکساندر ژولکوفسکی و بوریس 
اوسپنسکی نام برد. این جمنبش نشانه‌شناسی با 
شرح و بسط تحقیقات صورت‌گرایان روسی و 
ساختارگرایان مکتب پراگ, توجه پژرهندگان 
رشته‌های متفاوت (از جمله ریاضیات» اسطوره- 
شناسی» ریشه‌شناسی, فرهنگ عامه؛ شرق‌شناسی. 
موسیقی؛ هنرهای دیداری» سینما و غیره) را 
به شود جذب کرد. زمینه‌ی مشترک همه‌ی 
این‌ها توجه و علاقه به نظریه‌های نوین ارتباط» 
سیبرلتیک» ترجمه‌ی ماشینی و زبان‌شناسی 
بود. (نک: ارتباط, نسظریه‌ی). آنزچه نقش 
مهمی در شکل‌گیری این مکتب نوین نشانه- 
شناسی ایفا کرد گردهمایی‌ای بود با موضوع 
«پررسی ساختاری نظام‌های نشانه‌ای» که در سال 
۲ در مسکو برگزار شد. (نیز نک: نشانه), 

مکستب تارتو با همایش‌های دوسالانه و 
مجموعه‌ی انتشارات خود به سرعت به مرکزی 
برای م طالعات نشانه‌شناسی بدل شد. در 
گردهمایی‌های تابستانی این مکتب» به‌جز 
پزوهندگان روسی» پژوهندگانی از سایر کشورها 
از جمله ژولیا کریستوا و توماس سیبیاک نیز 
شرکت می‌کردند. انتشار کتاب لوتمن درباره‌ی 
بوطیقای ادبیات با عنوان گفتارهایی پیرامون 
بوطیقای ساختارگرا (۱۹۶۴) بسیار مهم بود و 
تأثیر زیادی در کار مکتب تارتو داشت. (نک: 
بوطیقا). 

تا سال ۱۹۷۰ این مکتب عمدتاً به تجزیه و 
تحلیل نظام‌های الگوساز مانند ادبیات» دین؛ 
اسطوره و فرهنگ عامه می‌پرداخت» اما پس از 
آن, اه‌دافش گسترده‌تر شد و نشانه‌شناسي 
فرهنگ را نیز دربرگرفت و این آخری به 
حوزه‌ی اصلي بررسی‌های این مکتب بدل شد. 
مشخصه‌ی دیگرِ این مکتب برنامه‌ی وسیع 





انتشاراتی آن (بیش از دو هزار عنوان) بود. این 
مجموعه, آثار قدیمی‌تر هم‌چون رابله و دنیایش 
(۱۹۶۵) اثر میخاییل باختین و کتاب روان‌شناسی 
هنر (۱۹۶۵) اثر لف ویگوتسکی را نیز دربر 
می‌گرفت. اگرچه در اواحر دهه‌ی ۱۹۷۰ و اوایل 
دهه‌ی ۱۹۸۰ آثار ونوشته‌های مربوط به حوزه‌ی 
نشانه‌شناسی فرهنگی افنزایش بافت اما با 
مهاجرت بسیاری از اعضای آن به غرب و عدم 
حمایت دولت از آن» نعالیت‌های این مکتب 
متوقف شد. 


رویکرد و مفاهیم 
لوتمن در کتاب ساخنار متن هنری (6۹۷۰؛ 
چارچوبی نظری ارائه می‌کند که برمبنای آن؛ هنر 
نوعی زبان است که ایجاد ارتباط می‌کند. در 
آفرینش و درک آثار هنری, آدمیان نوع خاصی از 
اطلاعات را انتقال می‌دهند و دریافت می‌کنند که 
می‌توان آن را زبان نامید؛ زیرا زبان نظام ارتباطي 
سازمان‌یافته‌ای است که از نشانه‌ها استفاده می‌کند. 
لوتمن با فرض این که هنر نوعی زبان است؛ معتقد 
است که اثرٍ هنری نیز نوعی مستن است که 
اطلاعات را به‌شیوه‌ای متفاوت از سایر انواع 
ارتباط انتقال می‌دهد. یکی از مشخصه‌های 
تمایزدهنده‌ی زبان هنری این است که این زبان 
با استفاده از کمترین ابزارها واسطه‌ی انعقال 
محتوای اطلاعاتی زیادی می‌شود (به این دلیل 
که اجزاء اثر هنری هم‌زمان در نظام‌های متعددی 
عمل می‌کنند)؛ 

انظر لوتمن و نیز دیگر نشانه‌شنا سا مکتب 
تارتو متن موجودی پویا است و نه مطلق. 
بوطیقای متن لوتمن دارای سه اصل پایه است: 
«معنا» در رتم اول اهمیت قرار دارد؛ «محتوا» 
به‌واسطه‌ی تجزیه و تحلیل دروني متن محتوا 


مکتب تارتو ۲۹۷ 


مشخص می‌شود اما نباید نظام‌های برون‌متنی را 
نادیده گرفت. اثر هنری پس از این که از دیدگاه 
هم‌زمانی تجزیه و تحلیل شد. باید به نظام‌های 
الگوساز دیگر مرتبط شود و دریک بافت تاریخی 
و اجتماعی قرار گیرد. 

از دید لوتمن؛ متن هنری ویژگی‌های بسیاری 
دارد. متن هنری بیشتر به قلمرو گفتار یا «پارول» 
تعلق دارد تا به قلمرو زبان با «لانگ» (نک: 
زبان / گفتار)؛ متن هنری نظامی است مرکب از 
چندین نظام؛ و متن هنری متنی «چندلایه» است 
زیرا هر یک از عناصر آن در چندین ساخت 
حضور دارد و ریت ان متفاوت به خود 
می‌گیرد. درچارچوب نظام پیچیده و پايگاني 
روابط چندگانه, هسمواره انحراف تضاه یا 
گسیختگی وجود دارد. این انحراف موجب 
پوبايي متن می‌شود یا چنان که لوتمن می‌گوید 
«انرژی» متن را تأمین می‌کند. تضاد می‌تواند 
درونی باشد (تضاد میان معنا و نحو) و یا بیرونی 
(وقتی یک متن خاص در تقابل با هنجارها و 
محدودیت‌های معینی قرار می‌گیرد). 

بوریس اوسپنسکی در کتاب بوطیقای تألبف 
(۷۳) از موضع «دیدگاه» به مفهوم «متن» 
می‌نگرد. وی در عین شناسایی دیدگاه‌هایی که به 
اثر ادبی ساخت می‌دهند. رابطه‌ای قائل می‌شود 
میان مولف اثر و خواننده‌ی فرضی و به این 
ثرتیب حوزه‌ی کاربردشناسی رانیز وارد پژوهش 
خود می‌کند. 

بسیاری از نوشته‌های بکر و نوآورانه‌ی سایر 
اعضای مکتب تارتوجنبه‌های گوناگون متن ادبی 
را بررسی می‌کنند. مثلاً ز. ج. مینتس و لوین از 
فهرست‌های بسامدی و طبقه‌بندي معنایی همراه با 
آن استفاده می‌کنند تامتن‌های متفاوت یک یا چند 
نویسنده را با هم مقایسه کنند و یا این که نشان 

















۸ مکتب تارتو 


دهند چگونه توزیع صوری عامل مسلط در 
آفرینش درونمایه‌ها و تصاویر است. نظریه‌ی 
«بوطیقای زایشی» که شگلّف و ژولکوفسکی 
بانی آن بوده‌انده اساسا انگاره‌ای است که نشان 
می‌دهد نحوه‌ی بیان متن از یک درون‌مایه با 
هسته‌ی معنایی نشأت می‌گیرد. این نظریه از این 
حیث با دستور زبان روایت گره‌ماس متفاوت 
است که در این نظریه. درون‌مایه بیشتر 
به‌واسطه‌ی ابزارهای بیانی (تکرار؛ تفسیم تفسیم. تنوع» 
1 
تسقابل‌های دوگانی پایه. در چارچوب این 
مکتب» بسررسی‌های بسدیع متعددی صورت 
گرفته‌اند که می‌کوشند ویزگی‌های انواع ژانرها 
از جمله تسرانه‌ی عامیانه, داستان پلیسی و 
تصنیفی پنج مصراعی را مشخص سازند (روزین» 
توپوروف) و یا این که منطق مجازها را توصیف 
می‌کنند (لوین). (نک: نقد ژانر؛ استعاره / مجاز 
مرسلل). 


نظام‌های الگوساز انوی 

اصمطلاح .نظام‌های الگوساز شانوی» که 
اصطلاحی مهم در مکتب تارتو است» یک 
چارچوب مفهومی برای تجزیه و تحلیل آشکال 
گوناگون هنری عرضه می‌کند. واژه‌ی «ثأنوی»به 
این انديشه اشاره دارد که در عین این که هر 
برپایه‌ی نظام اولیه‌ی زبان طبیعی بنا نهاده شده 
است, ساختاری ضمیمه نیز دارد. به این ترتیب» 
اسطوره»» فرهنگ عامه وهنرهای زیبا ا زآن‌جاکه بر 
روی نظام زباني زبان اولیه ساخته شده‌انده 
نظام‌هایی ثانوی هستند. مثلاً زبان کلامی در برخحی 
نوشته‌های اوسپنسکی چونان اگوی هنرهای 
دیداری معرفی شده و در برخی از آثار بوریس 
گاسپاروف از آن همچون الگویی برای تصنیف 


موسیقایی سخن گفته شده است. واژهی «الگو- 
ساز» بیانگر این امر است که نظام ثانوي هنر 
ساختاری است از اجزاء و قواعدٍ ترکیب آن‌هاء که 
این خود قابل قیاس با کل قلمرو موضوع دانش و 
بینش است. درنهایت» واژه‌ی «نظام» حکایت از 
این دارد که هنرها از نشانه‌هایی بهره می‌گیرند که 
به‌ صورت یک نظام ارتباطی سازمان بافته‌اند. 
نشانه‌شتاسان مکتب تارتو سفهوم «نظام‌های 
الگوساز ثانوی» را؛ به طورٍ گسترده, در بررسی 
نظام‌های گوناگون فرهنگی نظیر سینماه موسیقی: 
اسطوره و فرهنگ عامه به کار بسته‌اند. 


نشانه‌شناسی فرهنگ 
اگرچه مکتب تارتو هنر را نوع خاصی از نظام 
نشانه‌ای می‌انگارد که قواعلٍ درونی خودش بر آن 
حاکم است اما بر این باور است که‌بافت فرهنگي 
وسیع‌تری یز در تعبین ظرفیت دلائحي آن مژا 
است. در سال ۰۱۹۷۳ شماری از پژوهندگان این 
مکتب (لوتمن» اوسپنسکی, ایوانف» توپوروف و 
پیاتیگورسکی) در «نهاده‌هایی بر مطالعه‌ی 
نشانه‌شناختی فرهنگ» نشانه‌شناسی فرهنگ را 
چنین تعریف کردند: «مطالعه‌ی ارتباط دوسویه و 
نقش‌منلٍ میان نظام‌های نشانه‌اي متفاوت» (نک: 
منبع ۱۵۳۷۱]). به این ترتیب» نظریه‌ی ادبیات 
درچارچوب مطالعه‌ی فرهنگ و نقش مناسبات 
من ادبی با سایر نظام‌ها قرار گرفت. درنتیجه 
نشانه‌شناسي نظام‌های فرهنگي غیر ادبی مورد 
توجه فزاینده‌ی محفقان قرار گرفت. درچارچوب 
این چشم‌انداز رسیع‌تر درزمانی؛ تاریخی و 
اجتماعی بود که بسیاری از مسائل و به ویژه 
مسئله‌ی فرآیندهای تحول فرهنگی مطرح شدند. 
با کوششی که برای بررسی همه‌ی آثار و 
فعالیت‌های هنري یک دوره‌ی تاریخی معین 














به‌متابه‌ی یک نظام جامع نشاله‌شناختی صورت 
گرفت؛ تلاش برای درک هنر درچارچوب بافتی 
وسیع‌تر» بسط و گسترش یافت. درچارچوب این 
نظام‌ها؛ فعالیت‌های هنری در قالب تأثیرات 
دوسویه و وابستگی‌های متقابل درک می‌شدند. 

انزون بر این نشانه‌شناسان مکتب تارتو 
کوشیدند تاسنخ‌شناسی‌های فرهنگی گوناگونی را 
تهیه کنند. مثلا لوتمن فرهنگ‌های «آضازمحور» 
را از ذسرهنگ‌های «انجام‌محور» فرهنگ‌های 
«نشانه‌محور» (فرهنگ سده‌های میانه) را 
از فرهنگ‌های «نشسانه‌ستیز» (روشنگری)» 
فنرهنگ‌های «متن‌محور» را از فرهنگ‌های 
«رمزگان‌محور» و درن پایت؛ فنرهنگ‌های 
«اسطوره‌محور» را از فرهنگ‌های «علم‌محور» 
متمایز می‌کند (نگاه کنید به منبع [1۱۳۹۰). 

آثاری که نشانه‌شناسان مکتب تارتو بعد از 
سال ۱۹۷۰ منتشر کردنده بر اهمیت 
نسسبی‌نگری‌تاریخی و اجتماعی در زمینه‌ی 
نظریه‌ای عام درباره‌ی فرهنگ تأکید می‌کنند. (لیز 
نک؛ رمزگان). 


دامنه‌ی نثوذ 

سخن گفتن از تأثیرات و دامنه‌ی نفوذ مکتب 
نشانه‌شناسی تارتو دشوار و شاید عجولانه باشد» 
هرچند که عموماً این مکتب را پیشرو نشانه. 
شناسی فرهنگ قلمداد کرده‌اند. مهاجرت شمار 
زیادی از اعضای این مکتب به غرب و نیز 
ترجمه‌ی آثار متعددی از آنان به زبان‌های 
انگلیسی و فسرانسوی» توجه آمریکایی‌ها و 
اروپایی‌ها به این مکتب را احتمااً فزایش خواهد 
داد. خصوصاً آثار لوتمن در نقد ادبی فرانسه و 
آمریکای شمالی بسیار تأثیرگذار بوده است. در 
زمینه‌های مختلف کراراً به معروف‌ترین اثر وی 


مکتب تارتو ۲۹۹ 


ساخنار مثن هنری ارجاع داده شده و این کتاب در 
اروپا و آمریکا موضوع بحث و بررسی بوده است. 


مکاتب و رویکردهای دیگر 
مکتب تارتو را باید بسه رغسم توجه آن به 
ساختارهای دروني هنر و زبان ادبی -به ویژه در 
آثاری که پیش از ۱۹۷۰ چاپ شده‌اند- از مکتب 
پراگ و صورت‌گرایی ررسی متمایز دانست. 
بر خلافب این دو مکتب, گروه تارتو چارچوپ 
فرهنگی نظام‌های الگوساز را تعبین‌کننده‌ی 
کارکرد هنري آن‌ها می‌داند. افزون‌بر این جون 
نشانه‌شناسان تارتو در صدد پروراندن نظریه‌ای 
جامع درباره‌ی فرهنگ هستند, اهدافی متفاوت با 
اسلاف خود دارند. اینان از برخی رویکردهای 
نشانه‌شناختي غربی نیز متمایز هستند. زیرابه هنر 
به‌مثابه‌ی پدیده‌ای نشانه‌ای می‌نگرند که کارکردی 
اجتماعی و تداومی تاربخی دارد. مثلا بر حلافی 
رویکرد هسم‌زمانی و دروني گره‌ماس» 
نشانه‌شناسان تارتو حوزه‌های وسیع‌تر فرهنگ» 
تاریخ و اجتماع را نیز مورد توجه قرار می‌دهند. 
به طورٍ کلی» نشانه‌شناسی تارتو با رویکردهای 
دیگر نظیر رویکرد چارلز سندرس پیرس نیز 
تفاوت دارد» زیر پیشتر آثار این مکتب از نوع 
نشانه‌شناسی کاربردی هستند و به تجزیه و تحلیل 
می‌پردازند و نه به‌نظریه‌پردازی, و به جای مفاهیم 
انتزاعیء بر شواهد تجربی تاکید می‌کنند. 
بااین‌همه: شباهت‌هایی میان نشأنه‌شناسی 
مکتب تارتو و آثار نشانه‌شناسان فرانسوی 
حصوصاً رولان بارت وجود دارد. در آثار 
او بررسی‌های نشانه‌شناختی گسترده‌تر شده‌اند» 
به‌طوری که مسائل مربوط به کاربردشناسی 
زبان و فرهنگ را نیز دربررمی‌گيرند. 














۰ _ مکتب شیکاگو 


محدودیت‌ها 
انتقاد عمده‌ای که متوجه مکتب تارتو شد ایرادی 
سفهومی بود. گر چه مکتب تارتو کوشيد تا 
رویکردی علمی به نشانه‌شناسی فرهنگ داشته 
باشد. اما وابستگي زیاو آن به زبان استعاری امری 
غیر علمی و نادقیق تلقی شد. پژوهندگان غربی به 
اصل محوري مکتب تارتو یعنی «نظام الگوساز 
ثانوی» حمله کردند و معتقد بودند که زبان طبیعی 
لزوماً الگوی اولیه را برای سایر نظام‌های فرهنگی 
فراهم نمی‌کند. مثلا پتیت (۱۹۷۵) ادها کرد که 
الگوی زیانی؛ بیرون قلمرو زبان, كارآيي تببینی 
ندارد. و چند ناقد دیگر رابطه‌ی الگوی زیانی با 
موسیقی و هنرهای دیداری را زیر سژال‌بردند. اما 
در چند سال‌گذشته, تاحدودی از شدت این 
حمله‌ها کاسته شده است. زیرا پژوهندگان در آثار 
خود پیرامون نشانه‌شناسی فرهنگ, دیگر بر 
رابطه‌ی الگوی زبانی و سایر الگوهای ارتباطی 
تأکید نمی‌کنند. درواقع؛ ایوانف معتقد است که 
برخی نظام‌های نشانه‌ای, ساختاری کاملاً متفاوت 
با زبان طبیعی دارند. 

با وجود این کاستی‌ها؛ تحفیتات مکتب تارتو 
در مورد پدیده‌های گوناگون فرهنگی نقش بسیار 
مهمی در شکل‌گیری نشانه‌شناسی فرهنگ در 
مقیاسی جهانی داشته و درنتیجه. مرزهای 
پژوهش نشانه‌شناختی را گسترش داده است. 
> نشانه‌شناسی؛ فرهنگ 


«معان۳ ۱ اممدز 


مکتب شیکاگو (اممطه5 مومهن6) 
مکنب شیکاگو یا مکتب نوارسطویی مکتبی 
است که از کار نكري گروهی از محققان و ناقدان 
دانشگاهی به وجود آمد که در دانشگاه شیکاگو 
مشغول به کار يا تحصیل هستند. این گروه که از 


دمه‌های ۱۹۳۰ و ۰۱۹۴۰ فعالیت خود را آغاز 
کرد اعتبار و هویتِ گروهی خود را در مجموعه 
مقالاتی با عنوان ناقدان و نقد: کهنه و نو (6۹۵۲ 
تثبیت کرد. کسانی که در این گروه مشارکت 
داشتند عبارت بودند از رونالد کرٍین؛ و. ر. کیست» 
نورمن مکلین [لدر اولسن؛ برنارد واین‌برگ و 
ریچارد مک‌کیون. چهار نفر اول استادان زبان 
انگلیسی بودند؛ وایربرگ استاد زیان‌ها و ادبیات 
رومی برد؛ و مک‌کیون استاد زبان یونانی و فلسفه. 
گرچه هم واین‌برگ و هم مک‌کیون درمقام محقق 
و تاریخ‌نگار اندیشه‌ها؛ شهرت قابل سلاحظه‌ای 
دشتند» اما از دید ناقدان شیکاگوی دو مدافع اصلي 
این گروه رین و اولسن بودند. یک همکار 
جوان‌تر آنن به نام وین بوت که اونیز در دانشگاه 
شیکاگو کار می‌کند» گاه عضو این گروه به شمار 
می‌آید. 


خاستگاه‌ها 

نرارسطوییان شیکاگو را باید در بافت مباحثاتی 
مورد بررسی قرار داد که بین سال‌های ۱۹۳۵ و 
۵ میان استادان درگرنت. سوضوع این 
مباحثات تأکید نسبی بر مطالعاٍ ادبي پژوهشی و 
انتقادی, و سربر آوردن نقد نو در گروه‌های 
آموزشی دانشگاه‌های ایالات متحده‌ی آمریکا 
بود. گرچه ناقدان شیکاگو همواره منکر آن بودند 
که یک «مکتب» رابه وجود آورده‌اند. اما چند تن 
از اعضا که علائثق پژوهشی مشترکی در تاریخ نقد 
و نظریه‌ی ادبی داشتند به نقد نو و؛ به ویژه به این 
مفهوم که زبان وجه ممیزه‌ی ادبیات و تنها منشام 
شعراست. بسیار بدگمان بودند و بوطقای 
ارسطو را مرجعی می‌دانستند که روش‌شناسی و 
دستگاو اصطلاح‌شناختي مناسبی را برای بررسي 
علل متعدح کیت شعری فراهم می‌آورد. 





رین ابندا در مقال‌ی «تاریخ در مقابل نقد, 
در مطالعه‌ی ادبیات» (۱۹۳۵) از لزوم پی‌ريزي 
شالوده‌ای نظری و فلسفی برای نقد ادبی دفاع 
کرد. اما تا دمه‌ی ۱۹۴۰ ناقدان شیکاگو ارسطو را 
در جایگاهی نمی‌دیدند که بتوانند آن شالوده را بر 
آرام وی بناکنند؛ اما پس از آن» او را نقطه‌ی آغاز 
کارٍ خود؛, و نه البته مرجم نهايي آن, انگاشتند. 
ناقدان شیکاگو گر چه هيچ‌گاه تعصب کورکورانه 
نداشتند. اما بی‌وقفه به سنتٍ انتقادي حاکم بر 
دانشگ‌اه‌های آمریکا حمله می‌کردند. آذها 
چشم‌انداز مورد نظر خود را در چهار علتی که 
ارسطو برای یک اثرٍ اببی برشمرده بود یافتند: 
علت فاعلی (شاعر) علت غایی (تأثیرگذاری بر 
خواننده)؛ علت مادی (زبان), و علت صوری 
(محتوای محاکاتی). آنان نقد نو رابه‌دلیل 
«يگانهباوري انتقادی اش» و به دلیل تأکید بر 
علت مادی به‌مثابه‌ی تنها وجه تمایز شعر 
به باد حمله‌گرفتند: اشاراتِ به‌ظاهر تنل رین 
به «اسطوره‌ی پاولفي ریچاردز درمورد رفتار 
کلمات» و «يگانه‌باوري ماتربالیستی» کلینت 
بسروکس از هسمین جا آب‌می‌خورد. ان تقاد 
شدیدٍ کیست به تحلیل رابرت هایل‌من از 
شا لسن شکشییر گنه به فظر آی تمایهرنابه 
رابه ایک مکالمه‌ی نازلٍ فلسفی» بدل می‌کند 
و آن را به «گفتمانی هستی‌شناختی در هیشت 
مکالمه» فرومی‌کاهد» نیز چنین رویکردی 
دارد. (نک: گسفتمان). با توجه به شیفتگی 
مککیون و واین‌برگ به رساله‌های مربوط 
به فلسفه‌ی باستان و رنسانس و نظریه‌های 
مربوط به بسوطیقا و رتوریک, و سبکي تقریباً 
طبر قابل نهم کین می‌توان گفت که بخش 
بزرگی از نفوو نوارسطوییان شیکاگو از شهرت 
حمله‌های آنان به نقد نو ناشی شده است. 


مکتب شیکاگو ۳۰۱ 


(نیز نک: نقد رتوریکی). 


زبان‌های نقد 
ناقدان شیکاگو بر اين نکته اتفاق نظر داشتند که 
نقد ادبي معاصر برج بابلی است فاقد واژگانی 
مشترک و بی‌بهره از یک بنیان فلسفي معتبر. آنان 
ریشه‌ی این نقص التقادی را در گسستِ تاريخي 
این نقد از روش ارسطویی یافتند؛ روشی که میان 
علت‌های شعری تفاوت می‌گذارد و در برابرٍ 
ديالکتيکي افلاطونی قرار می‌گیرد که به یک علتِ 
فراگیر و تام باور دارد و ادبیات را در چارچجوب 
روابطی که با سایر وجوه گفتمانی دارد. درک 
می‌کند. پس از کار لونگینوس درباب شکوه سخن 
با امر والاء تمایز میان بوطیقا و رتوریک از میان 
رفت و شعره دیگر نه نوعی از هنرهای محاکاتی» 
بلکه وجه دیگری از گفتمان انگاشته شد که باید 
آن را نه در قالس ساختار صوري آن بلکه با توجه 
به عوامل بیرونی سورد بررسی قرار داد. (نک: 
محاکات). گرچه هم بوطیقای ارسطویی و هم 
دیالکتیک افلاطونی نظام‌های جامعی هستند که 
می‌خواهند پدیده‌ی ادبیات را تمام وکمال توضیح 
دهند؛ اما به اعتقاد نوارسطوییان, نقد مدرن عموماً 
نقدی ناقص است. چراکه از علل چندگانه نقط 
یکی راعلتٍ تبيینی شعر می‌پندارد. به همین دلیل 
است که نقد ادبی نتوانسته به‌عنوان یک رشته 
عرض اندام کند و به مجموعه‌ای از زبان‌های 
جداگانه‌ای تبدیل شده که هر کدام‌شان به یک 
موضوع مفهومی‌شده‌ی واحد. و به یک شیوه‌ی 
استدلال خاص وابسته‌اند. نتیجه‌ی این امر آن 
است که چیزهایی که در زبان‌های گوناگون گفته 
می‌شود.اغلب در تناقض با یکدیگر قرار می‌گیرند. 
ارسطوییان شیکاگو کل با این تقسيم‌بندي نقد 
به «نقد دیالکتیکی» و «نقد حقیقی» موانق‌اند. 

















۳ مکتب شیکاگو 


نقد دیالکتیکی همراه با افلاطون سرب رآورد؛ 
افلاطونی که هنر را چیزی مبتنی بر تقلید» خود 
تقلید. (ٍعمال تقلید. و انطباق هریک از آن‌ها با 
صورت مثالی (ديالکتيک اشیا) می‌دانست. سپس» 
نقد دیالکتیکی به ديالكتيکي شناخت روی آورد و 
بعدها توجه خود رابه ديالکتيک فرآیندها و روابط 
معطوف کرد که در آن ارتباط یا بیان جایگزین 
تقلید می‌شود. در مقابل این نقلٍ دیالکتیکی» 
شیوه‌های متعدد نقٍ حقیقی قرار می‌گیرند که به 
بررسي علل مترتب بر یک اثر ادبی می‌پردازند» 
اثری که می‌توان آن را محصول هنر و نبوغ شاعر 
دانست» يا موجد لذت يا آموزش در خواننده با 
تماشاگر و پا ساختاری صوری که می‌توان آن را 
پر اساس اجزایش تحلیل کرد. 

نظربه این که مقاصد و روش‌های شیوه‌های 
گوناگون نقد تفاوت‌های بنیادین با یکدیگر دارند. 
نباید از مشاهده‌ی اظهاراتی که از اصطلاحات 
مشابهی استفاده می‌کنند اما سنخیتی با هم ندارند» 
یا از مشاهده‌ی نظراتی که به ظاهر با هم تناقض 
دارند اماگاه ممکن است با هم تطابق داشته‌باشند, 
شگفت زده شویم. مک‌کیون این نکته راچنین 
خلاصه می‌کند: (بی‌شک در زیبایی‌شناسی هم 
مانند سایر رشته‌ها فقط یک حقیقت وجود دارد» 
اما به نظر می‌رسد که بیان این حقیقت آشکال 
گوناگونی به خود گرفته است که شماری از آن‌ها 
کارآمد جلوه می‌کنند. و شمار بیشتری كارآبي 
نسبی دارند» ((۱۳۰۸ ص ۴۷۳). 


کثرت‌گرایی 

ارسطوییان شیکاگو به کمک مفهوم کسثرت - 
گرایی, راء حلی برای زبان‌های به‌ظاهر متناقضی 
نقد پیشنهاد کردند. آن‌ها اگاهانه سایر پاسخ‌های 
ممکن نظیر شک‌آوري رادیکال» نسبی‌نگري 


تاریخی» جزمیت» و ترکیب‌گری (وحدت‌طلبی) 
را نفی کردند. کثرت‌گرایی مبتنی بر این انديشه 
است که مواضع ظاهراً ناهماهنگ و متضاد را 
می‌توان صرفاً پاسخ‌های متفاوتی برای پرسش- 
های متفاوت دانست. نظام‌ها را می‌توان به لحاظ 
دامنه؛ انعطاف‌پذیری و قدرتِ تبیینی‌شان با هم 
مقایسه کرد اما نکته این‌جا است که در یک جهان 
ناتمام بعید است بتوان نظامی را یافت که از هر 
لحاظ مطلوب باشد. نظام‌ها به لحاظ نظری مطلق 
نیستند» بلکه «ابزاره‌ایی برای پژوهش و 
تحلیل‌اند» و گزینش یک نظام نوعی تصميم‌گيري 
عملی است که به اهداف منتقد بستگی دارد. 


نوارسطوگرایی 
ناقدان شیکاگو به رغم برداشت‌شان از کشرت- 
گرایی» در #باورٍ کاربردی و غبر انحصاری‌شان» 
به روش‌ه ای ارسطوء وحدت نظر داشتند. 
آنان در ارسطو طبعی برای تحقیق بی‌طرفانه, 
و ان عطاف‌پذیرترین و جامع‌ترین روش برای 
تحلیل انتقادی را یافتند؛ روشی که به آذ‌ها 
امکان می‌داد تا مسائل خاص ادبیات را از سایر 
مسائل جداکنند. 

آن‌ها اعتقاد داشتند که هر نظریه‌ی شعری؛ 
صورتی است از تبیین علی» و چنین تبیینی اگر 
قرار است کامل و کارآمد باشد» باید تمامی علل 
ساختارٍ شعری را مورد توجه قرار دهد. معهذاه 
آن‌چه آثار ادبی راء به تعبیر ارسطو به صورت 
محصول علم «زایا»» و به صورت مصنوعاتی 
درمی‌آورد که ارزشی بیش از کنش‌های خحاصی 
دارند که آن‌ها را بة وجود می‌آورند» ساختار و 
صورت آن‌ها است. بنابراین؛ آنچه مورد توجه 
خاص بوطیقا است. علل و اسباب صوري 
ویژگی‌های ادبیات است. بوطیقا؛ به حصوص, به 








بررسی کاری می‌پردازد که شاعر درمقام شاعر 
انجام می‌دهد. و به جیزهایی توجه دارد که ایین 
عمل را از عملی که شاعر به طور اتفاقی؛ و 
به‌سثابه‌ی یک ارگانیسم روانی؛ یک موجود 
اخلاتی, یک فیلسوف» عضوی از جامعه و غیره 
ممکن است انجام دهد متمایز می‌کنند. چنین 
مسائلی را رشته‌های دیگر به طورِ دقیق‌تر بررسی 
می‌کنند: اندیشه‌ی شاعر و پاسخ خواننده از مسائل 
مورد توجه روان‌شناسی هستند ابزارها ورسانه- 
های بیان شعری به رتوریک مربوط می‌شونده و 
معاني ضمني اخحلاقی و سياسي ادبسیات 
درچارچوب علوم عملی اخلاق و سیاست 
بررسی می‌شوند. (نک: روان‌کاوی, نسظریه‌ی؛ 
نقد خواننده‌محور؛ نقد رتوریکی). بوطیقای 
نوارسطویی اين مسائل راعلت‌های عرَضي تنیع 
شعری می‌داند و درعوض, تمرکز خود را بر 
علت‌های درونی‌ای معطوف می‌کند که شعر را 
به عنوان یک هنر مصنوع سر و شکل می‌دهند. 

همچنین, رین بر این باور بود که شاید بتوان 
اثر ادبی‌ای را که این‌چنین تحلیل و تعریف شده 
باشد, در بانتٍ تاريخي آن قرار داد و تاریخ 
ادبیاتی رابه وجود آورد که فادر باشد تعامل میان 
علل و اسباپ هنری و برون‌هنری را ردیابی کند. 
او در مقاله‌ی «اصول انتقادی و تاربخي تاریخ 
ادییات» (نک: منبع ۳۱۰۱ ص ۱۵۶-۲۵ طرح 
كلي چنین امکانی را آورده است. (نک: تساریخ 
ادبیات). 


تقلید 
مفهوم محوري اندیشه‌ی انتفادي نوارسطوییان 
شیکاگو, مفهوم شعر به‌مثابه‌ی یک کل انضمامی 
است که انواع گوناگونی دار .گرچه آنان پین شعر 
تقلیدی (محاکاتی) و شعر غیر تقلیدی (تعلیمی) 
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تمایزی قائل می‌شدند. اما با فهم این نکته که 
اصول متفاوتی بر ساختمان هر یک از آن‌ها مترتب 
است. به پیروی از ارسطو» توجه خود را به طورٍ 
تقریباً نحصاری بر این اندبشه متمرکز کردند که 
آثار ادبی تقلیدی هستند از کنش‌هاء عواطف» 
آن‌دیشه‌ها و شسخصیت‌های السانی. اما آنان 
محاکاتِ ارسطویی را بسیار پیچیده‌تر از رثالیسم 
خام می‌دانستند. در عملء تقلید مشابه یا نظیر 
هنرمندانه‌ی یک فرآیند با شکل طبیعی انگاشته 
می‌شود و درنتیجهء افرضیه‌ای است برای متمایز 
کر دن ابژه‌های هنری از چیزهای طبیعی؛ فرضیه‌ای 
که به طورٍ تجربی قابل البات است» ([۱۳۰۸, 
ص 1۸). به حصوص از نظر کْرٍین؛ محاکات وجهٍ 
جدایی‌ناپذیر عللٍ دروني شعر است؛ عللی که در 
کانون یک بوطیقای سعین قرار می‌گيرند. او در 
کتاب زبان‌های نقد و ساختار شعر (۱۹۵۳)؛ در 
تعریف محاکات می‌نویسد: ارابطه‌ی دروني 
صورت و ماد» رابطه‌ای که وجه مشخصه‌ی 
آن دسته از چیزهایی است که شعرها يا بر ی از 
شعرها به آن تعلق دارند» (ص ۸۱). 


روال نقد 

نقد کار خود رابه صورت استقرایی, از کل 
انضمامی و خاص آغاز می‌کند و علل و اسباب 
درون لازم و كافي صورت؛ ساختار, و تأثیر را 
-یعنی فرآیندی که شعر را می‌سازد از سرشت 
این کل استخراج می‌کند. فرض بر این است که 
هدفی شاعر از کار خود. خلق موفقیت‌آمیز شعر 
در محدوده‌های آن باشد. ما از درک و فهمکاميابي 
شاعر در حل مسائل هنری؛ که شاعر درجریان 
خلق اثر با آذها دست به گریبان بوده, لذت 
می‌بريم. ما ساختار شعر را در چارچوب مسائلی 
که شاعر در جریان خلت اثر با آن‌ها روبه‌رو 
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بوده و استدلال‌هاپی که او برای حل هر مسئله 
صورت داده است؛ می‌فهمیم. از آنجاکه ناند 
درچارچوب شعر محبوس می‌شود؛ این روش 
می‌تواند به نوعی چرخ و فلک انتقادی منجر شود 
که در آن خود شعر گونه‌ی ژانري خود را تعیین 
می‌کند و بنابراین» ناقد باید چنین فرض کند که 
شکل اثر کاملاً متحفق شده است. (نک: نسقد 
وان به بیان دیگر هیچ معیاری وجود ندارد که 
ناقد بتواند بر اساس آن به قضاوت درباب شعر 
بنشیند. زبانی که کین به کار می‌گیرد تا درباره‌ی 
این فرآیند سخن بگوید. کمکی به روشن شدن 
این مسئله نمی‌کند. او از «شکل فرضی یک اثر 
شاعرانه» ([۱۳۱۱» ص ۱۸۲) که اثر را می‌توان در 
نسبتٍ با آ ارزیابی کرد و نیز از الهام آضازین 
شکل)» به شاعر یاد می‌کند (ص ۰۱۴۶ اما دتبقاً 
روشن نمی‌کند که ناقد چگونه باید از راهی غیر از 
هم‌ارزگرفت شکلي آرمانی با شکلي نهايي شعر آن 
را درک کند. 


تأثیرگذاری 

نوارسطویبان شیکاگو به لحاظٍ تاریخی» درزمره‌ی 
نخستین سخالفان نقد نوء و ازنظرِ فلسنی, 
پیچیده‌ترین: علمی‌ترین و تحلیلی‌ترین گروو 
مخالفان بودند.آنان به مخالفت با مفهوم نوت 
زبان, به‌مثابه‌ی وجه ممیزه‌ی ادبیات برخاستند و 
بار دیگر توجه خود رابه پیرنگ و ژاثر اثر مسطوف 
کردند. (نک: داستان /پیرنگ» اما تأثیر مستفیم 
روش‌شناسی انتقادي آنان بر اندیشه‌ی انتقادي 
پس از ایشان ناچیز بود. اما شگفت ایسن که گاه 
ناقدان شیکاگی خود. نقد نو را که محکومش 
می‌کردند به کار بسته‌اند. این امر به خصوص 
در موردٍ نوشته‌ی معروفي اولسن درباره‌ی «سفر 
دریایی به بیزانس» پیتس صادق است. از سوی 





دیگر؛ مقاله‌ی رین درباره‌ی تام جونن مفهرم 
ارسطويي پیرنگ را چنان گسترش می‌دهد که آن 
را بهعامل تعیینکنندهای در پایگانٍ عناصر بدل 
مر ند و درمسقابل: از آه‌عیت بیان دانسعانی 
می‌کاهد. کتاب‌های اولسن درباره‌ی تراژدی و 
کمدی,عالمانه» موشکافانه و قابل قبول‌هستند؛ اما 
این کتاب‌هاء کلیات اندیشه‌های ارسطو را بیان 
می‌کنند و نه جزئیات آن را. ٍین بوت تنها منتقیِ 
شناخته‌شده‌ای است که به حصوص در کتاب 
درک انستقادی (۱5۷۹)» تأثشیر نوارسطویبان 
شیکاگو را می‌پذیرد. اما کتاب او کلاً این احساس 
را به آدم می‌دهد که اپین تأثیر چندان هم زیاد 
نیست. با انول نقد نو علت وجودي ناقدان 
شیکاگو نیز از میان رفت: و ارسطوگرايي آن‌ها در 
سایه‌ی روش‌شناسی‌های دیگر قرارگرفت؛ اما 
درعین حال, تأثیر گسترده‌ی این مکتب را می‌توان 
در آثار نسل درم پزرهش‌گران از جمله رابرت 
مارش: هومر گولدبرگ؛ والتر دیبویس» ریچارد 
لوین, و آستین رایت و نیز در مجله‌ی بررسی نقد 


ردیابی کرد. 
نقد رتوریکی 

م۷ ۷۰ ۵امصماز 
مکتب فرانکفورت مراک شامه۳) 


«موسسه‌ی تحقیقات اجتماعی فرانکفورت» در 
سال ۱۹۲۳ با کمک مالی‌ای که تاجر آتريشي 
غلات و پدر فلیکس یل متخصص علوم 
سیاسی؛ وقفب این کار کرد, تأسیس شد. فلیکس 
ویل اساسا می‌نعواست این مرک تحقیقات علوم 
اجتماعی و علوم انسانی موسسه‌ای مستقل از 
سرمایه‌های دولتی و خصوصی باشد؛ هرچند که 
قرار بود این موسسه زیر چتر دانشگاء تازه‌تأسیس 
فرالکفورت قرار بگیرد. استفلال سیاسی و مالي 





مژسسه به اعضای آن اجازه داد که آزادانه به 
کند وکاو در موضوعات گوناگون دست بزنند. 
کتاب‌هایی که به بررسي تاریخچه‌ی این مکتب 
پرداخته‌اند از جمله تخل «بالکتیکی (۱۹۷۳) 
نوشته‌ی مارتین جی» مکنب فرانگفورت 
(۱۹۸۷) نوشته‌ی رولف ویگس‌هائوس و یا کتاب 
فردریک جیمسون درباره‌ی آدورنو (61۹۹۰- 
همگی بر این باورند که مژسسه‌ی فرانکفورت 
نخستین موسسه‌ی غربی بود که بر اساس سوسیال 
دمكراسي نشأت‌گرفته از نظریاتِ مارکسیستی و 
دبری پی‌ریزی شد. اصسحاب این مکتب هم 
راست‌کيشي نوظهورٍ مارکسیسم علمی را که از 
اتسحاد شوروی سربر آورده بود زیر سژال 
می‌بردند و همم به روایت‌های سازش‌کارانه‌ی 
سوسیالیسم دولتی که در آلمان پس از جنگ اول 
باب ده بود تسن نمی‌دادند. (نک: نقد 
مارکسیستی). 

در سال ۰۱۹۳۲ ماکس هورکهایمر مسئولیت 
مدیریت مژسسه را پذیرفت و سردبیر ارگان 
موسسه یعنی مجله‌ی پژوهش‌های اجتماعی 
)۱٩۴۱۱۹۳۷(‏ شد. با هدایت هورکهایس 
حلقه‌ای مخفی متشکل از تودور آدورنو؛ لشو 
لوونتال و هربرت مارکوزه شکل گرفت. علائق 
مشترکي اینان به حوزه‌ی زیبایی‌شناسی و 
ادبیات سبب شد که میان برنامه‌های متفاوت‌شان 
پیوندی نامرئی به وجود آید. بااين که والتربنيامین 
از این مسسه کمک‌های مالی دریافت می‌کرد اما 
عضو رسمي موسسه نبود. به‌هررو؛ آندیشه‌های 
دی در تعیین عوامل دخیل در مباحث مربوط به 
زیبایی‌شناسی نقش موثری داشت. پس از آغاز 
جنگ جهانی دوم. هورکهایمر و آدورنو به ایالات 
متحده‌ی آمریکا رفتند. پس از جنگ آن‌ها دوباره 
به فرانکفورت بازگشتند و در دهه‌های ۱۹۵۰ و 
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۰ شاگردانی تربیت کردند که درنهایت» 
سنتٍ این مکتب را تداوم بخشیدند. از میان این 
شاگردان می‌توان به دو تن از برجسته‌ترین 
نمایندگان این سنت» یعنی یورگن هابرماس و پتر 
برگر. اشاره کرد. این مسسه با مرگ هورکهایمر 
در سال ۱۹۷۳ رسماً تعطیل شد. امروزه بهتر است 
که به جای «مکتب فرانکفورت». در معنای دقیق 
آن, از «سنت فرانکفورت» سخن بگویيم. زیرا 
هستند بسیاری که با بهره‌گیری از ميراثٍ این 
مکتب به کار خود ادامه می‌دهند, اما اغلب مواضم 
فلسفی یا زیبایی‌شناختی‌شان در تقابل با آرای 
اولیه‌ی اعضای اصلي مکتب فرانکفورت قرار 
دارد. 

تداوم حضور سنتٍ فرانکفورت رامی‌توان در 
رشته‌های مختلف» از انسان‌شناسی فلسفی گرفته 
تا اقتصاد سیاسی» روان‌کاوی» زیبایی‌شناسی و نقد 
ادبی, مشاهده کرد. 


نظریه‌ی انتقادی: سه درون‌مابه‌ی معضل‌ساز 

حدود هفتاد سال است که این سنت برپایه‌ی 
بحثی که پیرامون تعریف مفهوم سحوري آن, 
نظریه‌ی انتقادی, وجود دارد؛ به شاخه‌های 
متفاوت تقسیم شده و درعین حال, انسجام 
خود را نیز حفظ کرده است. هر نسلی باید 
این پرسش نانسی فریزر را مورد بازنگری قرار 
دهد که می‌پرسید: «در نظریه‌ی انتتادی چه 
جیزی انتقادی است؟. نقد ادبي معاصر مفهوم 
«ن ظریه‌ی انتتادی» را در معنایی بسیار کلی 
و عام به‌کارمی‌گیرد. براين اساس و در چارچوب 
مکتب فرانکفورت نقد یا گونه از هرمنوتیک 
خواهد بود که بنیان آن بر جذابیت‌های عملي 
تفسیر و نیز بر «نقد» یا بازيابي معنای پنهان 
یا معوق استوار است. (نک: وآسازی: نظریه‌ی 
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دریافت)؛ و یا نوعی از اثبات‌گرایی خواهد بود که 
اساس آن جذابیت‌های فني تببین است. (نک: 
نشانه‌شناسی: روایت‌شناسی). اما مفهوم 
نظریه‌ی انتقادی در سنت فرانکفورت مفهومی 
خاص‌تر دارد. نخستین بار در دهه‌ی ۱۹۳۰ 
همورکهایمر این مفهوم را طرح کرد. 
از دید هورکهایمر نظریه‌ی انتقادی» نفی نقٍَ ناب 
درون‌مان در سنت هرمنوتيکي کلاسیک است؛ 
نقدی که به‌بهترین وجه, در فلسفه‌ی ویلهلم 
دیلتای تجلی یافته است. اما از سوی دیگر» 
نظریه‌ی انتقادی به برخی رویکردهای علمی 
حمله می‌برد؛ رویکردهایی که ادعا می‌کنند 
می‌توانند برپایه‌ی روش‌های تحلیلی عینی و 
تجربی و با روش‌های آماری, تبیین‌های نابی 
از موضوع کارشان به دست دهند. در نظریه‌ی 
انتفادی» تمامی آشکال دانش و آگاهی ريشه 
در منافع ایدئولوژیک دارند. (نک: ایدئولوژی؛ 
افسق ایسدئولوژیک». این موضع را می‌توان 
در سه قالب اصلی استدلالی با بن‌مایه‌ی 
معضل‌ساز دید که از آن زمان تاکنون همه‌ی 
افراد درگیر با سنت فرانکفورت به بررسی 
آن پرداخته‌اند. 

نخستین این جارچوب‌ها نسبی‌باوري 
تاریخی است که هورکهایمر آن رانمی‌پذیرد؛ 
دیدگاهی که همه‌ی آشکال معرفت از جمله 
معرفت ادبی و هنری- را مرتبط ووابسته به منافع 
و علائق خاصی می‌داند که ممکن است شالوده‌ای 
طبقاتی» قومی و یاجنسیتی داشته باشند. این 
بن‌مایه‌ی معضل‌ساز دعوي وجود حقیقتِ عام و 
فراگیر را ناممکن می‌داند و کسانی را که مثلاً 
در مورد سرشت فاشیسم. یابه طور عام‌تره 
سرشت خشونتِ مردان‌علیه زنان قائل به حفیقتی 
جهانی يا متافیزیکی هستند. در دوراهي فلسفی و 


سیاسی قرار می‌دهد. دیدگاه هورکهایمر درباره‌ی 
این مستله در قابل نظریه‌ی جامعه‌شناسي معرفت 
کارل مانهایم قرار می‌گیرد که در کتاب ابدتولوژی 
و اتویا (1۹۲۹) بیان شده است. سانهایم معتقد 
است که دعاری حقیقت. درنهایت» متکی به یک 
دیدگاه خاص هستند. دانش یا معرفت» سرشتی 
نسبی و محدود دارد» زیرابنیان آن بر منافع و 
علانق اجتماعی‌ای استوار است که بسترساز این 
دیدگاه هستند. تنها روضنفکرانی از طبقات 
فرودستِ اجتماع این مهارت و امکان را دارند که 
از این منافع بگسلند و بتوانند دعاوی جهانی و عام 
را در مورد حقیقت استخراج کنند. هورکهایمر 
همانند آدورنو در کتاب مشورها علیه مانهایم 
موضع می‌گیرد. هورکهایمر موضعی نومارکسی 
اتخاذ می‌کند که برمبنای آن, دعاوی حقیقت در 
قلمرو عمل یا پرااکسیس و نظریه‌ی تضادهای 
اجتماعی -نظریه‌ای که می‌خواهد تلاش 
گروه‌های مختلفی کنشگران اجتماعی را برای 
نیل به آزادی و رهمایی کشف و بیان کند- 
جای می‌گیرند. مفاهیم عمل یا پراکسیس 
رهایی یا نفی شرایط سلطه و نقادي ایدنولوژی 
(ازرنواءزیه/0ع1) یبانقد منافع اجتماعی که 
زیربنای نظام‌های فکری و ایدنولوژی‌های 
گوناگون است. همگی از آثار مارکس استخراج 
شده‌اند. «نظریه‌ی انتقادی» در چارجوب دو 
بن‌مایه‌ی معضل‌ساز دیگر نیز نسبی‌بارری 
تاریخی را زیر سوال می‌برد. 

طرح این پرسش که در چه شرایطی امکان 
تحصیل معرفت وجود دارد؛ دومین بن‌مایه‌ی 
معضل سا نظریه‌ی انتقادی است. این پرسش 
سویه‌ی كانتي تعریفی سنتٍ فرانکفورت از نقد و 
اتکای سیال آن به خرد استعلایی را درمقام راهی 
برای دستیابی به رهایی آشکار ساخت. اما اد 











مفهوم خره از همگل و مارکس به دو تعریف 
متفاوت از خرد می‌انجامد. یکی خرد جهانی با 
خرد عام که شکلی از «خرد ابزاری» دانسته 
می‌شود و درمقام ابزاری برای رسیدن به یک 
مقصود عمل می‌کند. و دیگری «خرد انتقادی» که 
می‌تواند خرد عام را وبران سازد. این‌ها دو شرط 
اسکان تحصیل معرفت هستند و بر دو فرآیند 
متمایز دلالت دارند. خرد ابزاری می‌خواهد منافع 
خود را حفظ کند؛ فایده‌باور است و با اتکابه 
مرجع صدق خود. در پی دستیابی به هویتی مطلق 
است. حال آن که خرد انتقادی می‌خواهد از طریق 
طرح مفهوم نفی؛ تصلب مرجع را که در فعلیت یا 
اکنون بلافصل تثبیت شده. از بین ببرد. نفی خرد 
ابزاری» مرجع صدق را بدل به یک امکان بالقوه 
می‌کند؛ بعنی شرایطی را فراهم می‌آورد تا امکان 
وجود هثر و ادبیات فراهم گردد. 

در اپن معناء خرد انتقادی به خود می‌نگرد و از 
خود نیز انتقاد می‌کند. برمبنای سومین بن‌مایه‌ی 
معضل‌ساز خرد انتقادی باید اراده‌ای پیگیر جهت 
خودنگری داشته باشد تا بتواند مانع تصلب خود 
شود. بدون این بن‌مایه‌ی معضل‌ساز که سرشتی 
کاملاً رجودی دارد, ممکن است خرد انتقادی 
نتواند تصلب خود را نفی کند و مدعی نقلٍ 
درونمان چیزی دیگر شود. برای این که میل 
انتفادی یا میل به رهایی, به دلیل همسانی با ابزه‌ی 
خود مضمحل نگردد. نقد باید مان موضع 
استعلایی خود در انبوه رویکردهای ممکن به 
ابژه‌ی خود از یک سو و ساختِ درون‌مان خحودٍ 
ابژه از سوی دیگر در نوسان باشد؛ و این امر به 
معنای تمهید هرمنوتيکي فهم یک ابزه از منظرِ 
همان ابژه است. نظریه‌ی انتقادی بر خحلافی 
واسازی که اغلب به غلط با آن قیاس می‌شود- 
مرجع صدق راهم در درون ابژه تعریف می‌کند و 
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هم در بیرون آن. بر این اساس, نظریه‌ی انتقادی 
تاحدودی متصل و متکی به متافیزیک باقی 
می‌ماند. مرجعی که ابژه به آن ارجاع می‌کند نفی 
می‌شود. اما درعین حال, همین مرجع در جریانٍ 
فرآینٍ نقد و به‌واسطه‌ی خودنگری, نقلٍ درون‌مان 
و تسخصیص عناصر سثبت برآمد» از دیگر 
رویگردما یه انآ افو 


بنيامین. آدونو و هورکهایمر: مباحثات ادبی و 
زیبایی شناختی 
مسائل ادبي و زیبایی‌شناختی» در برداشت مکتب 
فرانکفورت از «نظریه‌ی انتفادی» جایگاهی 
محوری دارند. کارل مانهایم, گئورک لوکاج؛ 
آرنست بلوخ و برتولت برشت از جمله متفکرانی 
هستند که خود عضو مکتب فراکفورت نبودند» اما 
در مباحثاتی که اعضای این موسسه رابه گروه‌های 
مختلف تقسیم می‌کرد» تأثیر به‌سزایی داشتند. 
مانهايم بلوخ و لوکاچ در سال‌های نخستِ زندگي 
فکري خود؛ در اغلب جلسات غیرٍ رسمی 
پیرامون مسائل زیبایی‌شناختی و سیاسی که در 
خانه‌ی ماکس و ماریان وبر جامعه‌شناس برگزار 
می‌شد شرکت می‌کردند. تأثراینان بر بنيامین» 
درنهایت» منجربه بروز تفاوت‌های آشکاری میان 
بنيامین و آدورنو شد. این تفارت‌ها نماینده‌ی دو 
سرحلٍ طیفب اندیشه‌هایی بودند که درون یبن 
حلقه اتخاذ می‌شد و اعضای حلقه در میان این دو 
سرحد در توسان بودند. 

بنيامین رثالیسم سياسي برشت را به رویکرد 
لرکاج در مور مسائل زیبایی‌شناختی پیوند 
می‌زند. اين کار او را به مفهوم «میانجی‌گری» 
رهنمون می‌کند. از نظر بنيامین تکامل هئر و 
ادیبات به شیوه‌ی بازتولید گره خورده است. دیگر 
هنر بازتاب ام اجتماعی انگاشته نمی‌شود بلکه 
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یکی از انواع شیوه‌های تولید قلمداد می‌شود که از 
فعالیت‌های سامان‌بخش وزیبایی‌شناعتی مقدم بر 
هنر تأثیر می‌پذیرد. مثلا مورد «قصه‌گو» را در نظر 
بگیرید. شیوه‌های شفاهي بازتولید مبتنی بر نوعی 
صسورت‌بندي اجتماعی است که در «دوران 
بازتولید مکانیکی» ازبین رفته‌اند. اما درعین حال؛ 
هنر ویژگی خود را دارد؛ «آنی» دارد که به هنر 
زيبابي خحاص با هاله (آثورا) می‌بخشد. علی‌رغم 
گسست نظری بنيامین از آرای برشت و لوکاج» 
هنوز هم به شدت احساس می‌شود که مسئله‌ی 
سورد تسوجه بنيامین متأثر از نوعی نظریه‌ی 
بازنمودی ناب در حوزه‌ی زیبایی‌شناسی است. 
آدورن و در کتاب‌های دب‌الکتیکد منفی 
(۱۹۶۶ نظربه‌ی زبابی‌شناخشی (۱۹۷۰ 
بادداشت‌ هایی در ساره‌ی دییات (۱۹۸۱)؛ 
افسراطی‌ترین روایث از «نظریهی انتقادی» را 
به دست می‌دهد. از اين منظر تنها با نفی و طرد 
کامل واقعیت می‌توان به هنری معتبر نائل آمد. 
آدورنو که مواضعش به شدت ضد مواضم بنيامین 
است بر این باور است که اعتبار هتر در 
یکسان‌انگاری آن با امر اجتماعی (آن‌گونه که در 
نظریه‌ی رئالیسم لوکاج مطرح است) نهفته نیست. 
او معتقد است که استفلال و خودبسندگی اثر 
هنری و درنهایت, نفي کامل واقعیت به هنر اعتبار 
می‌بخشد. گرچه آدورنو نظریه‌ی «میانجی‌گري» 
بنيامین را می‌پذیرد اما بظریه‌ی تناظر با همانندي 
ِ 
وی را رد می‌کند و آن را همان نظریه‌ی بازتاب در 
هنر و ادبیات می‌داند که در لفافه بیان شده است. 
درعوض, آدورنو از نوعی نظریه‌ی مسحاکات 
دفاع می‌کند. چنین محاکاتی به معنای تکرار 
صورتِ مستقل هنری‌ای است که می‌خواهد با 
تدارک آینده‌ای ناشناخته و آزا به شکلی نامنتظر: 
از گذشته‌ی خود بگسلد. از نظر آدورنو استقلال 





اثر هنری آن رابه نوعی آگاهي منفی نسبت به ام 
داقم تبدیل می‌کند. نقد آدورنو و همورکهایمر به 
بنيامین؛ در درجه‌ی نخست ایمان وی را به انفلاب 
محتوم پرولتاریا و اعتقادش را به اين آمر که هنره 
درنهایت. باید هویتی سیاسی داشته باشد, نشانه 
می‌رود. ۱ 
لثو لوونتال در کتاب‌های ادبیات و تصوپر 
انسان (1۹۵۷) و ادیات» فرهنگ عامه و اجتماع 
(۱۹۶۱) می‌کوشد تا نوعی نگاه جامعه‌شناختی را 
نسبت به «ادبیات سترگ» بپروراند -و این 
رویکردی بود که آدورنو و دیگران آن را مطرح 
کرده بودند. اما وونتال هرگز فلسفه‌ی نقدٍ محض 
را یکسره نمی‌پذیرد -دیدگاهی که برمبنای آن 
یکسان‌انگاري اثر هنری با امر واقع یکسره نفی 
می‌شود و آدورنو مدافع آن است. به‌همین ترتیب» 
مارکوزه نیز در کتاب السان تکد‌ساحتی (6۱۹۶۴, 
در نقلٍ خود بر فرهنگي مدرن؛ دامنه‌ی نگاو مطلقاً 
بدبینانه‌ی آدورنو را گسترش می‌دهد. اما مارکوزه 
نیز در کتاب آخرٍ خود شعد زیبابی‌شاختی 
(۱۹۷۷: در سورد «ديالکتيکي سنفی» آدورنو 
تسسردید نشسان می‌دهد. در مسباحثه‌ی 
آخرزمانیآدورنو و هورکهایمر پیرامون «صنعت 
فرهنگ» در دب‌الکتیک روشنگری )1٩۴۴(‏ 
-اثری که به شدت متأثر از افکار نیچه و کتاب 
درآمدی بر جامعه شناسی موسيقي آدورنو بودت 
هنر معرفت منفي جهان واقع قلمداد می‌شود. تها 
«آثار سترگ» می‌توانند بر فرآیند کالاشدگی با 
شیءشدگی چیره شوند؛ فرآیندی که در آینده, 
به لحاظ تکنولوژیکی ذاتي صنعتِ مدرن فرهنگ 
خواهد بود. همان طور که فردریک جیمسون 
اشاره می‌کند؛ از دید آدورئو و هورکهایمر؛ فرآیند 
شیءشدگی فرآیندی تمامیتبخش است و 
حضوری فراگیر دار به‌ نحوی که تقریباً تمامی 








سویه‌های فرهنگ رابه نوعی «رازآمیختگی 
توده‌ای» بدل می‌کند. در دستگاه فرهنگي مدرن 
همه‌ی فرآورده‌ها به الگوهای عقلانی 
خُردکننده‌ای تن می‌دهند که مستلزم استانده‌سازي 
فزاینده‌ی شیوه‌های بازتولید و تکرار اشکال و 
مسضامین هستند و جسایی برای حلافیت 
نمی‌گذارند. صنعت فرهنگ نوعی همانندی و 
هم‌شکلي پایدار رابه وجود می‌آورد و حتی 
مناسبات باگذشته را نیز سامان می‌بخشد: 
اهر آن‌چه نو است» طرد هر آن چیزی است که 
می‌توانست نو باشد». (نک: تمامیت‌بخشی). 


هابرماس: طرحی برای نظربه‌ی انتقادی نوین 

تقریباً جهل سال پس از انتشار اثر دوران‌ساز 
هورکهایمر و آدورنی یورگن هابرماس یکی از 
چهره‌های برجسته و امروزي مکتب فرانکفورت 
در مفاله‌ی «درهم پيچيدگي اسطوره و 
روشنگری: بازخوانی دیالکتیک روشنگری» 
(۱۹۸۲) آشکاراعلیه هيچ‌انگاري آنان موضع 
گرفت. هاپرماس که در دهه‌ی ۱۹۵۰ در 
مسسه‌ی تحقیقات اجتماعی دستیار آدورنو بود. 
ادعا می‌کند که به شدت از آثار آدورنو تأثیر 
پذبرفته است. هابرماس نیز هم‌چون پیشینیان 
شود پرورش‌یافته‌ی سنتِ فلسفه‌ی آلمانی بود. 
اما وی از جهاتی که بااهمیت نیز هستند از این 
سنت می‌گسلد و غرق در فلسفه‌ی عمل‌باوري 
آمریکایی و فلسفه‌ی آمروزین زبان می‌شود. 
هابرماس بر این باور است که نقد مدرنیته در آثار 
پیشینیان وی, آغشته به نوعی تمامیت‌بخشی 
افراطی اشت؛ نقدی که زاد‌ی دوران روشنگری 
است و تقریباًامکان هرگونه رهمایی و آزادی را 
نادیده می‌انگارد. وی اعستفاد دارد که نفی 
خردگرایی در آثار آدورنو و هورکهایمر و این ایده 


۳۰٩۹  تروفکنارف مکتب‎ 


کسه دانش ذاتا ره ایی‌بخش است, نشسانگر 
محدودیت‌های منطق ن ظری‌ای است که بر 
تاریخی‌باوری و فلسفه‌ی آگاهی استرار است» و 


" آراده‌ی کنش‌گر اجتماعی را نیروی تعیین‌کننده‌ی 


جریان تاریخ می‌داند. هابرماس معتقد است که 
«نظریه‌ی انتقادی نوین» که می‌تواند از این 
محدودیت‌ها درگذرد و خرد انتقادي عصر 
روشن‌گری رابازیابد» باید توجه شود را معطوف 
نلسفه‌ی زبان و نظریه‌ی ارتباط کند. (نک: 
ارتباط, نظریه‌ی). 

هابرماس جز در مواردی که به شرح آرای 
اسلاف خود در مکتب فرالکفورت می‌پردازد, 
هیچ‌گاه مستقیماً به بررسی مسئله‌ی جایگاو هنر و 
ادبیات نب داخته است. با این همه دفاع بحث‌انگیز 
ری از «نظریه‌ی انتفادی نوین» سنظریه‌ای که 
ريشه در نلسفه‌ی زبان دارد- برای نظریه‌ی 
زیبایی‌شناسی فرانکفورت پی‌آمدهای مهمی 
داشته است. هابرماس در کتاب نطریبه‌ی کش 
ارتاطي (۱۹۸۴) موضع خحود را پیش می‌برد و 
چهار حوزه‌ی جدید را که پیش‌تر در سنت 
فرانکفورت نادیده انگاشته شده بود معرفی 
می‌کند. کنش ارتسباطی که سفهوم محوري 
آندیشه‌ی هاپرماس است؛ بر دیدگاه او در دناع از 
«کاربردشناسی عام پا جهانی» زبان و کنش استوار 
است. طرح كلي این رویکرد را ری نخستین بار 
در کتاب ارتباط و تحول جامعه (1۹۷۷) مطرح 
کرد. او به دناع از نظریه‌ی «تراسوژه‌گی» 
برمی‌خیزد که خود از دلٍ منطتي عقلاني کنش 
ارتباطی بیرون آمده است. در این نظربه فرض بر 
نت که مراد سلفزگی مسر با شتوننه 
مشترکً در ایفای مسئولیت‌هایی سهیم هستند. 

از آن‌جاکه گفته‌ها باید واضح و قابل نهم 
باشند تا بتوانند ادعای صدق بکنند» هابرماس 














۶ _ مکتب فرانکفورث 


حوزه‌ی پژوهشی دیگری را می‌گشاید تا بتواند 
امکان تداري نظریه‌ی هنجاري کنش ارتباطی را 
دوباره بیازماید. وضوح و مفهوم بودن یک گفته 
مستلزم فراگيري توانش ارتباطی است. رهمایی 
سوژه» در «موقعیت زباني مطلوب» روی می‌دهد؛ 
موقعیتی که همه‌ی تلاش‌ها صرف فهم یکدیگر 
می‌شود و نمی‌توان ارتباط را تحریف کرد. آما 
چون توانش ارتباطی در حین آمد و شٍ نظام‌های 
اجتماعی در «زیست‌جهان‌ها» فراگرفته سی‌شود 
-مثلةً مسئله‌ی مستعمره‌سازي فرهنگ‌های 
بدوی که می‌کوشند در مقابل استعمار 
«زیست‌جهان‌های» رقیب از شود محانظت 
کنند - حفظٍ یک «کنش کلامي مطلوب» در 
بیرون از بافت‌های محدود بسیار دشوار است. 
مطالعه‌ی نظام اجتماعی که شود مولدٍ ناخ 
عینی است» حوزه‌ی سوم پژوهش است که 
هابرماس خصوصاً در کتاب بحران مشروعیت 
(۱۹۷۵) باب آن را می‌گشاید. حوزه‌ی چهارمی که 
هابرماس بیش‌تر در بخش درم نظریه‌ی کنش 
ارتسباطی به آن می‌پردازد» زر نظریه‌های 
جامعه‌شناسانه‌ای است که تحول سوژه را در 
درون زیست‌جهان مسطالعه مسی‌کنند. (نک: 
زیست‌جهان). 


پتر برگر: هنر و ادبیات به مثابه‌ی نهاد 

درمورد طرح «نظریه‌ی انتفادی نوینِ» هابرماس 
به‌هیچ وجه اتفاق نظر وجود ندارد. بسیاری» 
روی آوردن هابرماس به نظریه‌ی کنش ارتباطی را 
به روی‌گرداني وی از جذابیت‌های ره ایی‌بخش 
«نظریه‌ی انتقادی». و تمایل به جذابیت‌های 
عملي هرمنوتیک تعبیر کرده‌اند. پتر برگر که از 
تسیل هابرماس است و یکسی از چهره‌های 
برجسته‌ی نقد اجستماعی به شمار می‌رود با 





بهره‌گیره از برخی مفاهیم و ایده‌هایی که نخست 
بنيامین و آدورنو طرح کردند به بررسی نظریه‌ی 
ادبیات و زیبایی‌شناسی در چارچوب «نظریه‌ی 
انتقادی» می‌پردازد. از نظر آدورنی رویکرد 
«نظریه‌ی انتقادی» به تولیدات فرهنگی مستلزم 
نوعی پیش‌انگاشت دوگانه است. ادبیات و هنر هم 
تولیداتِ نهادی به شمار می‌آیند و هم یک نهاد. 
برگر در کتاب نظربه‌ی آوانگارد (۱۹۸۴) نشان 
می‌دهد که چگونه در سده‌ی هجدهم و نوزدهم. 
هنرٍ مستقل راء خود را از زندگی روزمره جدا 
می‌کند و به این ترتیب» نها خاص خود را خلق 
می‌کند. او معتقد است که جنبش آوانگارد سده‌ی 
بیستم را باید پورشی به نهادهای هنر و ادبیات 
تلقی کنیم. برگر برای کارکرد اجتماعي هنر اولویت 
قائل است و آن را موضوع اصلی بررسی خحود 
می‌داند. در درون این نهاد, کنش‌های زیباپی- 
شناختی در این سو و آن سوی شبکه‌ی پیچیده‌ی 
رمزگان و هنجارهای گفتمانی که به کل تاریخ 
هنر و ادبیات اشاره دارند_-برنامه‌ی خود را به 
پیش می‌برند. در هر دوره‌ای» هنر و ادپیات درمقام 
یک نهاد. ایسن شبکه‌ی پیچیده‌ی گفتمانی را 
تعریف می‌کنند و به این اعتبار برای ارزیابی 
ژانرها و خردهژانرهاء معیاری لایه لایه به دست 
می‌دهند, و سبک‌های روایی» مناسب گفتمان 
اجتماعی انگاشته می‌شوند. بنابر این ابژه‌های 
هنری خود هم لایه‌بندی می‌کنند و هم لایه‌بندی 
می‌شوند؛ هم فرآورده‌ای اجتماعی هستند و همم 
نیرویی اجتماعی. ابهام ذاتي این گزاره از آنجا 
ناشی می‌شود که از سویی» برای امکانات بالقوه‌ی 
ابژ‌ی هنری امتیاز قائل می‌شود (مثلاً در آثار 
بنيامین» آدورنو و هورکهایمر)؛ و از سوی دیگر» 
می‌خواهد توضیح دهد که خود این فرآیندٍ علق 
هنری چگونه عینیت می‌یابد. 





این فرض دوگانه که هنر و ادبیات را هم 
فرآورده‌های هنجارهای اجتماعی می‌داند و هم 
عاملان بالقوه‌ی رهایی, مستقیماً به آعمالي 
سامان‌پخش و نظم‌دهنده‌ی نهادهای اجتماعی عام 
مربوط می‌شود. سنت فرانکفورت در کلیتٍ خود 
این آعمال را با رونلٍ خلت شرایطٍ تولید درآمیخته 
می‌داند و هرگونه رویکردی را که قاثل به تفکیک 
آن‌ها باشد. رویکردی صرفاً تحلیلی می‌خواند. 
یک سر طیف, دست‌کم از بنيامین به این سو 
آعمال سامانبخش را آعمالی می‌داند که تمامي 
عناصرٍ فنی و گفتماني زيربنايي نهاد را به‌همراو 
نظام‌های بازتولید و توزیم آن گردهم می‌آورد. در 
سر دیگر طیف» از آدورتو به ین سو آگاهي 
فرضي منفی نسبت به کنش هنری, تمامی عناصر 
(رمزگان» هنجارها؛ درون‌مایه‌ها و روایت) مربوط 
به زیستجهان خلاقه راگردهم می‌آورد. 
(نک: درون‌مسایه؛ نهاد ادبسی). «ن_ظریه‌ی 
انتقادی» به ما می‌آموزد که داوری درباره‌ی روح 
ابژه‌ی هنری تنها از تأملات خاص نقلٍ درون‌مان 
نشأت می‌گیرد. 
نظریه‌ی انتقادی؛ کنش ار تباطی 


«معمنلا و6 


میل /فقدان (اعسا | نم( 
ازنظر ژاک لاکان آغاز مرحله‌ی پساآینه‌ای در رشد 
کودک نشان‌دهنده‌ی نوعی ديالكتيكي روانی یا 
کشمکشی مدام مان «منٍ» آرمانی و ساخت‌های 
ضروري اجتماعی است. (نک: مسرجله‌ی 
آینه‌ای). کودک خود را با فعالیت‌های فرهنگی 
مستبدانه که ساختی اجتماعی دارند وفق می‌دهد. 
اما تأثیرات سازنده‌ی دوران تولد تا ۱۸ ماهگی از 
میان نمی‌روند. اولین ابژه‌ی میل یعنی مادر (2) را 
نمی‌توان کاملاً با ابژه‌ای دیگر (4) جایگزین کرد: 


میل افقدان ‏ ۳۱۱ 


پذیرفتن «من» آرمانی به سعنای بیگانه شدن و 
تجربه‌کردن «فقدان» است. مادام که کودک بزرگ 
می‌شود و سهارت‌های خاص خود را کسب 
می‌کند» در آرزوی احساسات خیالی یا به‌یاد 
سپرده‌شده‌ی وحدت و هماهنگی و نیز مشتاق 
دستیابی به معنایی ثابت و نامتفیر است. اما اگر او 
بخواهد هنگام رویارویی با شناخت امر نمادین» 
عمداً در قلمرو آرماني امرٍ خیالی باقی بماند و از 
انطباق با ام فرهنگی بپرهیزد. آنگاه وضع او 
شکل ابتدایی خودشیفتگی است. (نک: خسود / 
دیگری؛ خیالی /نمادین /واقعي). 

در مرحله‌ی پساآینه‌ای» کودک سوژه‌ای 
دوپاره است. از نظر لاکان سوژه‌ی دوپاره بر روی 
یک شکاف ساخته شده است: هم فقدان آن‌چه 
زمانی حقیقتاً معنادار انگاشته می‌شد. و هم 
فقدان تضمین ارزش‌های حاضر -«حضور» با 
معنایی قطعی, اجتماعی و تراتاریخی. (نک: 
متافیزیک حضور). سوژه‌ها در تلاش برای 
جايگزينی آنچه از دست رفته (امر خیالی), 
تجربه‌های گوناگونی را از سر می‌گذرانند؛ 
کوششی ناکام برای بازيابي حس کمال. آندچه 
لاکنانا «خبواست» مسی‌تمد: بیان مبل است؛ 
جایگزینی مجموعه‌ای محدود از ابژه‌ها به جای 
ابژه‌ی تانتندود انکارشده‌ي میل یعنی مادر 
(دیگری)؛ و او کسی است که در امسطلاح 
فرویدی‌تر آن» همواره میل به قضیب داشته است. 
لاکان درمقاله‌ی «دلالت قضیب» می‌گوید اگر بل 
مادر به قضیب است؛ پس کودک آرزو می‌کند که 
قضیب باشد تا این میل را ارضا کند (1۹۲۲۱, 
ص ۲۸۹). میل مسدودشده‌ی مادر به قضیب 
تصویر آينه‌اي میل ناکام کودک به مادر است. 
سوژه که انگیزایش میل است؛ همواره دوپاره 


است. 

















۳ میل /افقدان 


این دوپارگی؛ وجه مشخصه‌ی رایطه‌ی میان 
نهاد. من و آبّرمن با خودآگاه و ناخودآگاه نیز 
هست. رابطه‌ی میان امر نمادین و امر خیالی با 
خودآگاه و ناخودآگاه ربطه‌ای‌منظم نیست. اگر امر 
خیالی سرکوب شود مانند ناخودآگاه که او نیز 
سرکوب شده. عمل می‌کند و به طرزی عجیب و 
غیر قابل درک تأثیری منفی بر سوژه می‌گذارد 
زیرا ناخودآگاه هیچ‌گاه به تمامی توسط خودآگاه 
قابل تشخیص و تفسیر نیست. لاکان معتقد است 
که ناخودآگاه ساختاری مانند زبان و نظامی 
منحصربه فرد دارد (ص ۲۳۴). خوداآگاه شاید 
از طریق کنش‌پریشی‌ها, لطیفه‌ها؛ رژیاها و 
تداعی‌های آزاد سرنخ‌هایی از ناخودآگاه به 
دست آورد اما معنای ناخودآگاه همچنان 
معماگونه باقی می‌ماند. به رغم این خاه نوعی 
مبادله‌ی اطلاعات, معرفت و فهم در جریان 
است. به نحوی که همواره جایگاو نسبی خودآگاه 
و ناخودآگاه تغییر می‌کند. دیالکتیک با فرآیندٍ 
پیوسته‌ی انتقال و انتقال متقابل میان نواحي 
شخصیت يا میان سوژه‌هاء بی‌ثبات اما مستمر 
است» و همواره با توجه به شناخت و شرایط 
تازه تخیبر می‌کند. 

این ناآسودگي جاري سوژه که همواره در 
ديالکتيکي میان امر خیالی و امر نمادین؛ امر 
خیال‌پردازانه و امر پذیرفته‌ی اجتماعی» میان خود 
و دیگری گرفتار شد» سرنخ‌هایی را برای 
فرآیندهای روان‌کاوی و تفسیر متن فراهم 
می‌آورد. ازآن‌جاکه سوژه همواره به‌واسطه‌ی 
شکاف زبانی میان خودآگاه و ناخودآگاه تعریف 
می‌شود. و از آنجاکه زبان و بافت همواره 
دل‌بخواهی‌اند. «من» را فقط به اعتبار لحظه‌ی 
واقعي گفتمان می‌توان تعریف کرد و این «من» 
فقط از گفتمان به معنای دقيق آن» یعنی از 





زن جیره‌ی دالها تغذیه می‌کند (۱۲۹۵۱ 
ص ۶۰). (نک: گفتمان؛ دال / مدلول /دلالت): 
پس «خجود» نیز خسودش یک دال است و 
همانند فرآیند دلالت؛ مشخصه‌اش جابه‌جایی 
مجازي مستمر است. (نک: استعاره /مجاز 
مرسل). چنان‌که لاکان در مقاله‌ی «عاملیت 
حروف در ناخودآگاه» با شرد از فروید به 
این سو» می‌ویسد, این رویکرد بیناذهنی 
ویژگی روان‌کاو و ستن‌کاو است» زیراحتی 
اگر روان‌کاوی را دنباله‌ی تفسیر ادبی ندانیم» 
به‌هر حال, با آن رابطه‌ی تنگاتنگی دارد؛ همم 
روان‌کاو و هم متن‌کاو؛ به‌نحوی دیالکتیکی» 
باابژه‌ی روان‌کاوی یا متن درگیر هستند و 
در این فرآیند هم خود را دگرگون می‌کنند 
و هم دیگری را. (نک: روان‌کاوی, نظریه‌ی). 
خوانش عینی بیمار یا متن نه ممکن است و 
نه مطلوب. و زایش از خحلال مرحله‌ی آینه‌ای 
(که تنها یک مرحله نیست بلکه جایگاه شور 
نیز هست) هم به عمل این دیالکتیک بدل می‌شود 
و هم به استعاره‌ای از آن. 

این دیدگاه نسبت به سوژه‌ی دوپاره که 
انگیزای آن میل است و بر فقدان بنا شده و انتقال 
مشخصهی آن است» شالوده‌ای است که در 
بسیاری از تفسیرهایی که از روان‌کاوی و متن- 
پژوهی بسیار فراتر می‌روند. به‌کارگرفته شده 
است. کاوش در زبان یکی از این حوزه‌هاست. 
در واقم؛ یکی از اولین مفسران لاکان بعنی 
اینکا لوسر لاکان را ساختارگرایی می‌داند 
که انگاره‌ی زبان شناختی را با نظریه‌ی روانکاوی 
سازگار کرده است ([۹۶۶] ص ۳. (نک: 
ساختارگرایی). وقتی لاکان فرض را بر این 
می‌گیرد که مرحله‌ی آینه‌ای مرزی رابه وجود 
می‌آورد که در یک سوی آن زبان خصوصي 





کودک و رابطه‌ی شخصی او با مادر (امر حیالی) 
قرار دارد و در سوی دیگر آن» زبان مشترکي 
گفتمان عمومی که پدر بازنمای آن است (امر 
نمادین)؛ وارد عرصه‌ی مجادلاتی پیرامون 
فعالیت‌های زبانی می‌گردد. امر خیالی بازنمود 
آرزوی ما برای دستیابی به نظام نشانه‌اي پایداری 
است که در آن معنا تمامیت‌پافته» شفاف» ثابت و 
واحد است؛ حال آن‌که امر نمادین نظام سیالی 
است که در آن معنا وابسته به بافت» مبهم؛ لغزان و 
خودپاره است. (نک: نشانه؛ تمامیت‌بخشی). 
در امر نمادین, دال‌ها حامل معناهایی همواره 
مبهم و شناور هستند -استفاده از اصطلاح‌های 
«شاخحص» و «دال شناور» نیز به همین دلیبل 
است. درواقسم» در این‌جا تأکید همواره بر 
روی واژه یا دال است. نه بر معنا یا دلالت. 
به بیان دیگ لاکان قاعده‌ی سوسوري اولویت 
معنا و وحدت دال و مدلول را دگرگون کرده 
است: او اولویت را به دال بخشیده» و بر بسازی 
فی‌نفسه‌ی زبان و خلا میان دال و سعنا تأکید 
گذاشته است. لاکان معتقد است که نمی‌توان 
زبان و معنا را شناخت و بر آن‌ها تسلط پیدا 
کرد و باید آگاهی از زنجیره‌ی تهي دالها را 
جایگزین مفهوم سوسوری بازنمایی و مرجعیت 
زبان کرد. 

تمایل به این که امر خبالی معنایی واحد داشته 
باشد در تقابل با ارزش‌های هماره گریزپا و مبهم 
دال در امر نمادین قرار می‌گیرد. اين را می‌توان با 
مسائل ذاتي روش صرفاً تحلیلی مقایسه کرد. 
خود لاکان در مقاله‌ی «عاملیت حروف». باب 
بحث در این مورد را می‌گشاید؛ او اثبات‌گرایی 
منطقی را با میل به کشف «معنای معنا» پیوند 
می‌زند »]٩۲۲۱(‏ ص ۱۵۰). اعتقاد بر این است که 
میل به مهار دانش و درکي معنا و ساختار نامتغیر» 


میل افقدان ‏ ۳۱۳ 
آرمان خيالي غرب درمورد منطق و خرد بوده 
است. از نظر برخی از پیروان لاکان, منطق» خرد و 
تحلیل خصوصاً آن‌گونه که در روان‌شناسی «من» 
به کار رفته‌اند» در برخورد با واقعیت ابزارهای 
حقیری هستند: شیوه‌ی بهتر؛ شیوه‌ای که با اصلي 
بی‌ثباتي امر نمادین نیز سازگاری بیشتری دارد. 
شیوه‌ای است مبتنی بر فرآیندی کمتر انتزاعی؛ 
شیوه‌ای که بر اصل مبادله و انتقال در درون یک 
موقعیت خاص استوار شده است. با این که ممکن 
است ما در آرزوی دستیابی به مطلق‌های ظاهري 
یک نظام منطقي معین باشیم» اما درنهایت: باید 
راقعیتِ سواضع و شراییطٍ دگرگون‌شونده و 
نابسندگي قواعدٍ صرف منطقی را پذیرفت و از آن 
بهره گرفت. 

برخی از نشانه‌شناسان چنین مفهومی از 
«میل» را یگانه عاملِ مهم برانگيزنده در 
فعالیت‌های تبلیغاتی دانسته‌اند. (نک: نشانه - 
شناسی». تبلیغات معمولا به یک شیوه‌ی زندگی 
آزاتی ازجاع می‌دهد کته ده صدوربت رید 
یک کالا یا بهره‌گیری از خدماتی معین می‌توان 
به آن دست یافت. اما این هدف؛ به‌دروغ بر 
روی یک خلابنا شده است. آگهی تبلیغاتی؛ 
خود. حامل میل به جیزی است که مصرف‌کننده 
آرزو دارد آن را بپذیرد یا این که به د«ستش 
آورد, اما کالا نمی‌تواند آن را عرضه کند. آگهی 
تبلیغاتی» هم‌زمان» برمیل و فتدان استوار 
شده است -فقدان هرگونه معنا یا ارضاء واقعی 
تایا را یی یز ار 
آغازین بشود؛ آرزوی تملک مادر (دیگری). 
چنان که رولان بارت در بسیاری از نوشته‌هایش 
و خصوصاً در اسطوره‌ها (۱۹۵۷) نشان داده 
است تبلیغات خحود را الب «طبیعی» نشان 
می‌دهند؛ اما درواقع؛ کاملاً مبتنی بر فیرهنگ 

















۴ مولف 


هستند و توسط فرهنگ رمزگذاری شده‌اند. 
(نک: رمزگان؛ اسطوره). 
-» روان‌کاوی نظریه‌ی؛ خیالی /نمادین اواقعی 


وددطعاگ 2 عوفدم 


مولف مدای 
عقل سلیم حکم می‌کند که ملف را کسی بدانیم 
که کتاب می‌نویسد. اما سرشت تألیف و نوشتن 
تغییرات تاریخی چشمگیری به خود دیده است» 
و یکی از حوزه‌های جدیدٍ کار نقد ادبی پرداختن 
به همین تغییرات» و تجزیه و تحلیل هویت متفیر 
مژلف در نسبت با نهادهای مختلف از قبیل کلیساء 
دادگاه ناشر, دانشگاه است. یکی از مسائل مورد 
توجه این تحلیل تأثیر فن‌آوري چاپ بر کار 
تألیف, و ظهور مزلفان در سده‌ی نوزدهم به‌عنوانِ 
یک گروه حرفه‌اي متمایز بوده گروهی که حقي 
مالکیت قانونی و حمایت‌شده‌ای در قبالي آذچه 
نوشته‌اند دارند. جنبه‌ی دیگر اين تاریخ تصویر 
فرهنگي متغیر در موردٍ چیستی یا کیستی مژلف 
است: در این‌جا نیز تغییرات چشمگیر است» و 
طیف وسیعی از کاتبان تا متخصصان رتوریک از 
کسانی که از طبیعت يا الگوهای ممتاز تثبیت‌شده 
تقلید می‌کننده تا دیده‌ورانی که آشکالي نوشتاری‌ای 
را تولید می‌کنند که با اشکال آگاهي جدید برابر 
انگاشته شده‌اند و نیروی پیامبری با حکمت 
اخلاقی یافته‌اند» را دربرمی‌گيرد. ایین تاریخ 
مسئله‌ی رابطه‌ی میان نوشتن و مولف بودن را به 
نمایش می‌گذارد: آیا همه‌ی نویسندگان مولف‌اند 
يا فقط بعضی از آن‌ها چنین‌اند؟ در هر دور» چه 
چیزی عامل تفاوت آن‌هاست؟ آیا تاریخی وجود 
دارد که وجه مشخصه‌ی آن, جایگزینی صاف و 
ساده‌ی یک تصویر از مژلف بودن با تصویر 
دیگری از آن نباشد: ما آن نوع شیفتگی به آثار 


ادبی که اثر را محصول نبوغی خدای‌گونه می‌دید و 
در اروپای پایان سده‌ی هجدهم ظهور کرد 
موجب احیای درون‌مایه‌های آثار لونگینوس و 
افلاطون شد. 

توجه به تاریخ کنش تألیف و مفهوم مولف 
بودن برای دانشجویان ادبیات واجد اهمیت بسیار 
است» زیرا اندیشه‌ها و پندارهای گوناگون درباب 
مولف تعبین کرده‌اند که ما چگونه آثار ادبی را 
بخوانیم و چگونه آن‌ها را ارزش‌گذاری کنیم. اگر 
ما ادییات را محصول نبوغ بدانيم؛ با احترام و 
انتظار مکاشفه با آن روبه‌رو می‌شویم. کشف 
معنای یک اثر را می‌توان برابر با فهم آن چیزی 
دانست که مولف از نوشتن آن در سر داشته یا 
احتمالاً در سر داشته است. موضوع کشفی نیات 
مزلف» خود موضوع بحث و جدل‌های انتفادي 
بسیاری است. اما در این مورد» بررسی اطلاعات 
مربوط به زندگی‌نامه‌ی مژلف تا چه اندازه 
موضوعیت دارد؟ اگر اثر ادبی را مجموعه‌ای از 
کنش‌های کلامی, که هر یک بار منظوري خاصی 
دارند. پینگاريم. آیا می‌توانیم نیات ملف را 
دریابیم؟ آیا بدون دسترسی به موقعیتِ تاریخی‌ای 
که او در آن دست به نوشتن زده, نیت مولف را 
می‌توان شناخت؟ تأثیر نقد روانکاوانه که از 
انگیختگی ناآگاهانه سخن به میان آورد» در 
بررسی کیفیت مولف بودن چیست؟ 

این پرسش‌ها همچنان ناقدان ادبی را به خود 
مشغول داشته‌اند» و از قدرت مفهوم مزلف 
در مباحث انتقادی و در عرصه‌ی گسترده‌تر 
فرهنگ حکایت می‌کنند. شيفتگي امروزین به 
ملف امری دیرینه است و دست‌ کم به سده‌ی 
هجدهم بازمی‌گردد» یعنی به زمانی که ساموثل 
جانسون یکی از آثارٍ کلاسیک را درباره‌ی نقلٍ 
زندگی‌نامه‌ای با نام زندگی شاعران انگلیسی 





(۱۷۸۱-۱۷۷۹) ن_وشت. ن ظریه‌ی رسانتیک از 
شباهت میان آفربنش الاهی و خلاقیت ادبی سخن 
گفت. این هاله‌ی مقدس الاهی که مزلف را احاطه 
کرده است. بار دپگر در توصیف‌های مدرنیستی 
در مور غیر شخصی بودنٍ یک نویسنده‌ی بزرگ 
احیا می‌شود. در فرهنگ مدرن, مزلفان چهره‌ای 
قهرمان‌گونه دارند: از مولفان؛ خواه شورشی باشند 
و خواء مرتجع انتظار می‌رود که چون کتاب 
می‌نویسند, چیزهایی خردمندانه درباب طیف 
وسیعی از مسائل شخصی و سیاسی بگویند. 

اما نقد مدرن ابداً اقتدار مولفان را تضمین 
نکرده است. ناقدان آمریکایی ویمسّت و بردزلی» 
در مقاله‌ی معروفی با عنوان «مغالطه‌ی نیت‌مند» 
(۱۹۵۴), حکمی صادر کردند و متقدان رابه 
هنگام تحلیل ادبیات» از ارجاع به نیت مژلفان 
بازداشتند: هر اثر ادبی تمام اطلاعات ضروری 
برای درک آن را در دل خود دارد و بنابراین, 
دست یازیدن به نیت مژلف در بهترین حالت 
کاری نامربوطء و در بدترین حالت گمراه‌کننده 
است. این استدلال ازآن‌جاکه به ما هشدار می‌دهد 
تا تفسیر زندگي مزلف را جایگزین تفسیر متن 
نکنیم, نکته‌ی بسیار ارزش‌مندی است. اما این 
استدلال به دلایل گوناگون اشکال دارد: کلمات 
کتاب در خود کتاب شروع نمی‌شوند و پایان 
نمی‌گیرند. و فهم آن‌ها مستلزم ارجاع به بافت 
تاریخی و اجتماعی است که آن قدرها هم که 
ویمست و بردزلی تصور می‌کنند» شابت نیست. 
علاوه‌بر این معنا را هم نمی‌توان به سادگی از نیت 
جدا کرد. براساس نظریه‌ی کنش کلامی؛ نهم 
معنای یک گفته مستلزم آن است که ما نیت کسی 
که آن راگفته بفهمیم. درمورد متون ادبی؛ با توجه 
به جابه جایی مولف با راوی؛ پرسونا» شخصیت. 
احکامی از حکمت ستتی و سایر آشکال نقل تول, 


مزلف ۳۱۵ 


مسثله این است که تشخیص بدهیم این شخص 
چه کسی است. در انبوو صداهایی که جنابت و 
مکافات را می‌سازند, ما داستایفسکی را در کجا 
می‌توانیم پیدا کنیم؟ در حکات های کالتربری» 
چاوسر کجاست؟ 

ناممکن بودن پاسخ به اين پرسش‌ها, نقطه‌ی 
آغاز مقاله‌ی جدلی رولان بارت با عنوان «مرگ 
سولف» است. از نظر بارت مولف مفهومی 
ایدئولوژیک است که قصد او مشروعیت بخشیدن 
به کنش نوشتن و خواندن است؛ کنشی که هميشه 
«صدای یک شخص واحد را -یعنی مولف- که 
مارا «محرم اسرار» خود می‌داند» دنبال می‌کند. 
بارت روایتِ بدیلی را پیشنهاد می‌کند: متن 
به نحوی فروناکاستنی متکثر است. بافته‌ای از 
صداها یا رمزگان‌هاست که نمی‌توان آن را به 
خاستگاه بیانی واحدی در مولف گره زد. خواندن 
کشف صدا یا معناینپنهان نیست. بلکه کاری 
تولیدی است که با رمزگان‌های چبندگانه‌ی یک 
متن انجام می‌شود. (نک: رمسزگان). تصورات 
ستتی درمورد خاستگاه و وحدت یک متن 
معکوس می‌شوند: اخواننده فضایی است که تمام 
نقل قول‌هایی که یک نوشته را می‌سازند بر آن 
ثبت شده‌اند» بی آن‌که هیچ‌کدام‌شان از دست 
بروند؛ وحدت یک متن در مبدأً آن نیست بل در 
مقصد آن است. حتی این مفصد هم دیگر 
نمی‌تواند شخصی باشد: خواننده فاقد تاریخ» 
سرگذشت و ویژگی‌های رواني مشخص است؛ او 
صرفاً شخصی است که تمام رٌپاهایی را که متن 
از آن‌ها ساخته شده, در یک عرصه‌ی واحد در 
کنار هم گردمی‌آوردا. 

تأکید بارت بر ناشناخته بودن خواننده یادآور 
نظر قدیمی ت. س. الیوت است که در مفاله‌ی 
«سنت و نبوغ فردی» (۱۹۱۹) از غیر شخصی 











۳۱۶ ناسازه 


بودن مولف سخن گفته بود. بارت توجه بوطیقای 
مدرنیستی را به جانب خواننده معطوف می‌کند؛ 
معنای یک متن ناپایدار است و بسراساس 
موفعیت‌های گوناگون خوانش و بدون ارجاع به 
مرجعی که معنا راتثبیت کند. دگرگون می‌شود. کار 
بارت در تبدیل تناقض آمیز مولفان به خوانندگان, 
ما را از بوغ تقدیس خرد و خلاقیتِ ملف رها 
می‌سازد. اما پرسش‌های مهمی را از دایره‌ی بحث 
انتقادی خارج می‌کند: آن چیست که یک شخص 
معین را در زمانی معین به نوشتن می‌کشاند؟ ما با 
پدیده‌ی اصالت یا با این وافعیت که آثار ادبی 
ویژگی‌های منحصربه فرد سبکی دارند که ما را 
قادر می‌سازند تا اثر بک مژلف را از اشر مژلفی 
دیگر متمایز کنیم» چگونه روبارو می‌شویم؟ 
مولف رابه کیش مولف بدل کردن پاسخ این 
پرسش‌هانیست. اما طرد آو از گفتمان نقد ادبی نیز 
راه به جایی نمی‌برد. (نک: خواننده). 

> نقد تکوینی؛ اقتدار 


وم ححطاقممز 


ناسازه 
ناسازه (وم۵۲40 در یونانی و 700۵4070 در 


)۳2۲۵۵۸( 


لانین: به معنای «مخالفب عقیده‌ی عمومی» است) 
گزاره‌ای ظاهراً متناقض و بی‌معنا است که پس از 
بررسی موشکافانه مشخص می‌شود که گزاره‌ای 
موجه یا دست‌کم تاحدودی» صادق است. مثلاً 
جملات زیر از اورول و روسو نمونه‌های 
ناسازه‌اند:«جنگ صلح است؛ آزادی برده‌گی است 
و ناداسی توانایی است (اورول» ۱۰۸۴) و 
«انسان آزاد زاده شده و همه جا در زنجیر است» 
(روسو فرارداد اجتماعی). ناسازه‌ای که در دو 
واژه فشسرده شسده باشا. را استعاره‌ی عنادیه 
می‌گویند (مثلاً عفلای مجانین). ناسازه درمقام 


یکی از صنایع بیانی و یکی از صنایع معنوی 
می‌کوشد تا خواننده را شگفت‌زده کند و به وی 
شوک وارد آورد تا آو به‌سوی تفکر و بینش اصیل 
و سردرگمی و بهت‌زده‌گي بی‌پایان سوق داده 
شود. 

تاریخ کهن ناسازه در ذرهنگ غربی تمایز 
میان دو گونه ناسازه را نشان می‌دهد: یکی 
«ناسازه‌ی رتوریکی» -ستایش یا دفاع صوری از 
یک موضوع که دست‌کم از منظر جرد متعارف 
ناموجه و بی‌ارزش است (مثل ستایش لوکیانوس 
از مگس و یا ستایش ایسوکرانس از نرسیتس)- و 
دیگری «ناسازه‌ی منطقی» سبرهان با پرسشی 
که منطق خطی را از طریق تناقض‌گویی با 
معضل روبه‌رو می‌کند. مانند نمونه‌ی مشهور 
«دروغ‌گوی» یوبولیدس (فردی می‌گوید که وی 
آدمی دروغ‌گو است. حال آن‌چه او اکنون می‌گوید 
آیا راست است یا دروغ؟). سقراط, در پارمیدس. 
از همین مورد بهره می‌گیرد و به نتایج خیره- 
کننده‌ای می‌رسد. هم‌زمان با روی آوردن 
انسان‌گرايي دورانٍ نوزایی به متون کلاسیک» این 
دو نوع ناسازه هم در یکدیگر ادغام شدند. این 
ادغام رابه بارزترین شکل می‌توان در مقالات 
مونتنی؛ در باب جبهل فرهیخته اثر نیکولای 
کوزایی؛ و در ستایش دیوانگی اراسموس یافت. 
رد پای عناصر باقی‌مانده از سدح ناساز‌وار را 
می‌توان در فرهنگ پسانوزایی پیدا کرد سیقیناً در 
سخره_حماسه‌ها؛ و نیز در نوشته‌های آرمان- 
شهري طلزآمیز مانند خواستگاری نجیبانه اثر 
جاناتان سویفت و ما نوشته‌ی یوگنی زامیاتین 
(نک: آیرونی). دور از انتظار یست که ادبای 
امروزي ناقٍ علم اثباتی و قراردادهای کسالت‌بار؛ 
بیشتر جذب همین منطق ناسازه شده‌اند.آنچه را 
که اسکار وایلد تحت‌عنوان «عدم تناقض گزاره‌ی 





ناسازه» مطرح کرد -«در هن حقیقت آنی است 
که متناقضش نیز واجد حقیقت باشد»-انبوهی از 
متون سده‌های نوزدهم وبیستم نیز تأیید کرده‌اند. 
اگرچه تناقض‌گویی در ادبیات مدرن سویه‌ای 
به‌شدت ویران‌ساز دارد -مثلاً در انقلاب فراشسه 
اثر تامس کارلایل؛ کلاهبردار هرمان ملویل» دل 
تاربکی جوزف کنراد» برن سیاه اوبر آکن, دن 
کشوت در شهر شب ویکتورلوی بولیوس اما 
مبتنی بر هیچ‌گونه ضرورتی عملی نیست. مثلا 
ناسازه در آثار ادوارد لیر: لوئیس کارول گیلبرت 
کیت چسترتون؛ جیمز جویس, سن ژون پرس؛ 
مارشال مک‌لوهان» انتونین می‌به» بیشتر در کار 
برانگیختن حیرتی سازنده است و قرار نیست که 
موضوع را؛به شکل عجیب و غریبی درک‌ناشدنی 
جلوه دهد. 

کتاب خاکستردان خوش تراش کلینت بروکس 
(۱۹۳۷)» سرآغاز ظهور تمام‌عیار ناسازه در حکم 
یک مفهوم انتفادي مدرن است. بروکس با الگو 
قرار دادن شیوه‌ی نقلٍ تی. اس. البوت. توجه خود 
رابه «دگرگونی‌های جزئی, اما بی‌وقفه‌ی زبان و 
هم‌کناري مدام واژه‌ها در ترکیباتی تازء و ناگهانی» 
معطوف می‌کند؛ و این رخ‌دادی است که در شعر 
روی می‌دهد. بنابراین» از نظر بروکس «زبان شعر 
زبان ناسازه» است. بروکس با خوانش دقيق دو 
شعرٍ «تقدیس» جان دان و «سروده‌شده بر روی 
پل وست‌مینستر» وردزورت. نمونه‌ای اعلاء را در 
اختیار ما می‌گذارد. قصد و نیت وردزورت این 
است که موقعیت‌ها و اتفاق‌ها را از زندگی روزمره 
برگزیند» اما آن‌ها رابه‌ نوی نشان دهد که آمور 
معمول و متعارف به صورت غریب و غیر معمول 
به نظر آیند (پیش‌گفتار ویراست دوم منظومه‌های 
تفزلی). از نظر بروکس: وردزورت در ایین‌جا 
می‌خواهدد ناسازه را ذاقي هر آن چیزی بسازد که 


نام پدر ۳۷ 
خود شعر می‌انگارد. در خا کستردان خوش‌تراش 
(و به‌طورٍ کلی در نقد نو) مفهوم جامعی از ناسازه 
به‌کارگرفته شده است, و به هر شکل از سخنی 
اطلاق می‌شود که بیان‌گر و موجد «حیرت 
شکوه‌مند» باشد. 

پیونٍ منهوم «ناسازه» با «نقد نو» و سنت 
انسانباوري مسيحي ژنسانس, که این نقد کماییش 
به صراحت به ذهن متبادر می‌کند» موجب شد تا 
اصطلاح «ناسازه» تقریباً از عرصه‌ی نظریه‌ی 
نتقادی معاصر حذف شود. همان طور که روزالی 
کولی اشاره می‌کند, ناسازه‌ی رنسانس در 
عسالی‌ترین معنای آن» می‌کوشد نا «حقیقتی» 
استعلایی را با همه‌ی ابهامات آن» دوباره و 
به شکلی مقلدانه کشف کند ([۲۹۳]» ص ۵۰۸). با 
وجود این که ناسازه حکایت از شوق زیادی برای 
نیل به انسجام وجودی می‌کند. این مفهوم 
به صورتی که به کار گرفته می‌شود؛ ویژگی‌هایی 
دارد که برای محققان حوزه‌های نظري معاصر 
خصوصاً واسازی آشناست. همان‌گونه که کولی 
می‌گوید, ناساز» ماهیتاً مرگونه الزام و اجباری را 
نفی می‌کند, از بنلٍ نظم و نسق رشته‌ها و قیود و 
قواعذٍ مکاتب می‌گریزد. هرگونه محدودیت را 
نفی می‌کند. و از پذیرفتن یک جای‌گاو نلسفي 
مشخص تن می‌زند. ناسازه» دررعین حال» هم 
خودویران‌ساز است (ص ۳۷) و هم مستفل و 
خودبسنده و خودارجاع. 
> نقد نو 

عمط ما ظ 2006 

نام پدر (۱۵۵۱۴-ع)-امم سوق 
از نظر ژاک لاکان: زبسان قلمري انتزاصی 
دال‌ه | است. (نک: دال /مسدلول /دلالت). 
سوژه‌ی انسانی در دوران کودکی و متأثر از زبان 














۸ شانه 


شکل می‌گیرده و حتی ناخودآگاه نیز ساحتاری 
مانند زبان دارد. توجه لاکان به زبان و آمر نمادین 
(نک: خیالی /نمادین /واقعی) او رابه سوی 
بازتفسیر نمادین عقده‌ی آودیپ فروید سوق داد. 
سلطه‌ی مردسالاراه‌ی پدر واقعي اردیپی» در نظم 
نمادین لاکان به سلطه‌ی «نام پدر» ترجمه 
می‌شود. (نک: مردسالاری). فروید در توتم د تابو 
(۱۹۱۳ این نظر را مطرح کرد که سلطه‌ی تاريخي 
پدر باید از فتل او به دست پسرانش ناشی شده 
باشد. درنتیجه گناو جنایت‌کارانه‌ی ازلی» بر تابوی 
زنای با محارم و قانون به طور عام صحه می‌گذارد. 
پدر مرده در فرهنگ و خاطره با نیروی بیشتری 
نسبت به پدرٍ زنده ٍعمال سرکوب می‌کند که این 
خود تمثیلی از ٍعملي قدرت دال‌ها و زبان, ب طورِ 
عام بر چیزی است که بر آن دلالت می‌شود. از 
نظر لاکان, «پدرٍ نمادین مادام که بر قانون دلالت 
می‌کند» پدر مرده است. نام پدر هم منیع اقتدار 
است و هم دال آن. 
در چارچوب کلیت نظم نمادین نام پدر 
قانون حاکمی است که کارکردی دوگانه دارد: 
0 و تجویز. «نام» که در واقع» رشته‌ای 
نام‌ها است (شاید پژواي نبایش مسیحی 
به نا پدر» پسر و روح‌القدس)؛ ساختار میل را 
دقیفاً در کانون ممنوعیتٍ آن حفظ می‌کند. 
(نک: میل / فقدان). زمانی در حدود مرحله‌ی 
آینه‌ای, سوژه وارد نظم نمادین می‌شود و 
رابطه‌ی تفکیک‌ناپذیر با تن مادر را پشت سر 
می‌گذارد. سوژه خود را در اثر تهدیدٍ مجازات 
اختگی, اساساً دوباره می‌بیند. دال میل از نظر 
سوزه که اکنون مقید به نظم نمادین است» قضیب 
می‌باشد که خود تحت اقتدار نام پدر باقی می‌ماند 
حسذف یک دا ضررری از نظم نمادین 
-رخ‌دادی که لاکان آن را «پیش‌بستار» می‌نامد- 


موجب بروز روان‌پریشی» به صورت اختلال در 
نظم نمادین و قابلیتِ دلالت‌گري واقعي آن 
می‌شود. بیماری که در این وضعیت قرار دارد 
می‌کوشد تا دال‌ها راء از طریق استعاره‌های 
وهم‌آلوده دوباره به مدلول‌های‌شان پیوند بزند. 
(نک: استعاره /مجاز مرسل). 

در چارچوب انگاره‌ی تکوین سوژء از دیدگاو 
لاکان میل بر اساس قوانین زیان و خط سیر 
نشانه‌اي قفضیب که تصویر یا دال میل است؛ 
سازمان می‌یابد. (نک: نشانه‌شناسی». «نام پدر» 
به‌مثابه‌ی یک دال ناب -دال دلالت- جانشین 
قدرتٍ زبان (وفرهنگ) می‌شود تا از طریق تهدید 
اختگی (یا پیش‌بستار) حکم‌رانی کند, و از این 
رهگذر, مرزهای قانون؛ میل» جنسیت» و تفاوت 
را وضع کند. در سطح متن و گفتمان, شناسايي 
نام پدر» امکان آشكارسازي ساختار قانون و میل 
را در درون یک فرهنگ يا صورت‌بندي گفتماني 


خاص میسر می‌سازد. 
> روان‌کاوی. نظریه‌ی؛ قضیب‌محوری؛ مرحله‌ی 
آینه‌ای 
ااعدارهم0 «موعن6 
نشانه («و51) 


نقش نشانه اين است که چیزی دیگر را بازنمایی 
کند و «جایگزین» آن شود (۱۱۶۰۱ ص ۵۱). 
مثلاً چراغ قرمز بر توقف دلالت می‌کند و آژیر 
خطر یا دود بر آتش. نشانه‌ها مشخصه‌ی اساسي 
ارتباط در هسطع در هر معنا و در هر ترکیبی از 
معناها هستند. تقریباً هرچیزیی جان‌دار یابی‌جان؛ 
واقعی یا خیالی: طبیعی یا مصنوعی, می‌تواند 
درمقام نشانه به کار رود یا به‌عنوان نشانه تفسیر 
شود. هر نشانه رامی‌توان به صورت‌های گوناگون 
تفسیر کرد. اين تفسیرها لزوماًمانعةالجمع نیستند. 





مثلاً تصویری از خورشيد می‌تواند نشانه‌ی نور؛ 
گرماء زندگی؛ نوع ستار» هوای خوب و با ترکیبی 
از همه یا برخی از آن‌ها باشد. (لک: ار تباط, 
نظریه‌ی). 

هر نشانه درچارچوب یک نظام نشانه‌ای 
معنا دارد. (نک: نشانه‌شناسی؛ نشانه‌پردازی). 
به نظر بنوه‌نیست» مشخصه‌های چنین نظامی 
عبارت‌اند از: (۱)شیوه‌ی عملکرد آن (چگونه 
یک نشانه ادراک می‌شود)؛ (۲)بافتی که این 
نظام در چارچوب آن اعتبار دارد؛ (۳)سرشت 
و شمار نسانه‌های آن؛ و (۴)نحوه‌ی ارتباط 
میان نشانه‌ها در چارچوب یک نظام معین 
ار این موضوع را با استفاده از نظام ساده‌ی 
چراغ‌های راهنمایی -یک چراغ قرمز و یک 
چراغ سبز- توضیح می‌دهد. چراغ‌های راهنمایی 
() عملکردی دیداری دارند؛ (۲)بسافتٍ 
عملکردشان عبور ۳ مرور خیابانی استه؛ (۳)از 
دو چراغ تشکیل شده‌اند که از حیث رنگ‌شان 
از سم ستمایز می‌شوند؛ و (۴) رابطه‌ی آن‌ها 
رابسطه‌ای جایگزینی است. در چارچوب این 
نظام دوگانی (یا رمزگان) چراغ قرمز بر «توقف» 
و چراغ سبز بر «رفتن» دلالت می‌کند. (نک: 
تقابل دوگانی). 

هر زبان خاص یک نظام نشانه‌ای, و البته نوع 
بسیار پیچیده‌ی آن است. در قالب هر زبان» این 
امکان وجود دارد که یک ژانر» دسته‌ای از متون» 
متنی حاص يا بخشی از آن,نیز یک نظام بسازند. 
(نک: متن). مثلا ما می‌توانیم گفتار هملت یعنی 
«بودن پا نبودن» رابه یک نظام دوگاني ساده 
فروپکاهيم: شیوه‌ی عملکرد این نظام اساسا 
شنیداری است. اما ایما و اشاره می‌تواند یک نظام 
ثانوي دیداری را نیز به آن بیفزاید؛ بافتِ آن 
الف) یک صحله‌ی خاص و ب)کل نمایش است» 


نشانه ۳۱۹ 


چراکه نشانه‌ها معنای خود را از آن صحنه و از 
کل نمایش می‌گیرند؛ دو نشانه (بودن انبودن) 
نشانه‌هابی تقابلی هستند (یکی مثبت و دیگری 
منفی)؛ آن‌ها جایگزین یکدیگر مي‌شوند (چراکه 
هر حالت یا انتظار بروز آن, حالت درم می‌شود). 
هر نشانه نه‌تنها متضمن وجود نظامی 
نظامی هرچند ساده- است که در چارچوب 
آن» نشانه می‌تواند افاده‌ی معنا کند» بلکه مستلزم 
وجود یک فرستنده و گیرنده هم هست. در موردٍ 
چراغ‌های راهنمایی» فنرستنده‌ی آشکار شود 
چراغ است که در پس آن فرستنده‌های دیگری نیز 
وجود دارند: کلید چرا مدار الکترونیکی» و 
متصدی یا شخصی که برنامه‌ی تعویض چراغ‌ها را 
تعیین کرده است. به‌همین ترتیب» گیرنده هم تنها 
راننده‌ی اتومبیلی که چراغ راهنمایی به‌عنوان 
علامت برایش در نظر گرفته شده باشد (و نیز 
چشمان» مغز و خودرو وی) نیست؛ بلکه هر کسی 
که این چراغ‌ها رابه‌مثابه‌ی نشانه‌بنگرد؛ نیز گیرنده 
است. بنابر این در ادبسیات فرستنده می‌تواند 
موف راوی» شخصیت, یا شخصیتی در قالب 
داستان شخصیتی دیگر باشد؛ درمقابل سطوج 
گیرنده نیز به همین ترتیب گسترش می‌یابد. 


انواع نشانه 

براساس دیدگاه چارلز سندرس پیرس 
نشانه‌ها را می‌توان به سه دسته تفسیم یم کرد: 
از تایه تفاوی رک ای 
شمایل‌شکنی). اما باتوجه به استدلال‌های لویی 
پری‌یتوء نشانه‌شناس سویبسی, می‌توان نشانه‌ی 
چهارمی را هم به آن‌ها افزود: «علامت». مبنای 
این تقسیم‌بندی وجود یا عدم وجود قصد ارتباط 
چگونگی رابطه‌ی نشانه‌ها با چیزی که بر آن 
دلالت می‌کننده و طبیعی یا قراردادی لیا 








۰ شانه 


دل‌بخواهی) بودن آن‌ها است هر چند جان لاینز 
نشان داده است که دو اصطلاح قراردادی و 
دل‌بخواهی هم‌معنا نیستند. 

نمایه معمولاًپدیده‌ای طبیعی (و نه قراردادی) 
است که بر پدیده‌ی دیگری اشاره می‌کند که 
مستقیماً قابل درک نیست و با آن پیوندی واقعی با 
علّی دارد: مثلاً تب نمایه‌ی بیماری است. به طورِ 
کلی» در نمایه هیچ قصدی برای برفراري ارتباط 
وجود ندارد» هرچند که در متون ادبی می‌توان 
نمایه‌ها رابه‌فصد وبه‌منظور رویاروبی خواننده با 
آن‌ها سامان داد. در این حالت» می‌توان گفت که 
آن‌ها هم به صورت نمایه عمل می‌کنند و هم 
به‌عنوان علامت. در گفتمان ادبی اغلب سبک 
نوعی نمایه است. 

علامت نیز مانند نمایه به پدیده‌ای دلالت دارد 
که مستقیماً محسوس و قابل درک نیست. اما 
بر خلافي نشانه, فرستنده‌ی علامت فصلٍ برقراري 
ارتباط دارد.افزون براین؛ شخصی هم که علامت 
برای او فرستاده شد», باید بر علامت بودن آن 
واقف باشد. مثلاً در زمان جنگ پرچم سفید 
نشانه‌ی آتش‌بس موقت است. آتش‌بس پدیده‌ای 
قابل رژیت نیست. اما پرچم هست. و شخصی که 
ان پرچم را نشان می‌دهد می‌خواهد پیامی را به 
دشمن -که او نیز این علامت را به‌عنوان یک 
علامت قراردادی» روشن و غیر مبهم می‌شناسد - 
منتقل کند. 

بنابراین علامت‌ها نشانه‌هایی فراردادی 
هستند و در آن‌ها رابطه‌ی میان دال و مدلول‌روشن 
و دلب خواهی است. (نک: دال /م‌دلول / 
دلالت). تفاوت میان نمایه و علامت را می‌توان 
باس فایسه‌ی دو تفسیر از بک نشانه نشان 
داد. «چشمک» اگر به‌عنوان نشانه‌ای عمدی 
و قتراردادی دریافت شود یک علامت است 





و اگر نشانه‌ای طبیعی و غیرعمدی تلقی شود 
که نشان می‌دهد چیزی در چشم شخصی 
رفته و باعث شده او چشمک بزند, یک نمایه 
است. 

شمایل به‌نحو تقریباً آشکاری؛ به آندچه 
بازنمایی می‌کند. شباهت دارد. در این راستاء دکور 
رنگ‌شده‌ی صحنه‌ی نمایش با توصیفب مور 
شهر «ونیز»» شمایل‌هایی از این شهر هستند. 
وسایل صحنه مانند صندلی نیز بازنمودی شمایلی 
از یک صندلي «واقعی» در زمینه‌ی «واتعي» 
خیالین است. نام‌آراهاء صداهای پشت صحنه, 
پوشاک. چهره‌آرایی و نورپردازی» صفحه‌ی سیاه 
تررسترام شندی که نشالگر تاریکی استه و 
مدیحه‌ی ربله که به شکل بطری چاپ شدء بو 
همگی نشانه‌هایی شمایلی هستند. همان‌طور که 
جان لاینز می‌گوید, بسته به این که فرهنگ چقدر 
در ادراک نقش داشته باشد. شباهت می‌تواند 
طبیعی با قراردادی باشد. بر خلافب علامت: قصد 
ایجاد ارتباط در مورد شمایل نمایه و نمادمعیاری 
ضروری نیست. اما به یاد داشته باشیم که در پس 
نشانه‌های ادبی» اين نیت آشکار نهفته است که به 
عنوان نشانه -از هر نوعی که باشد - شناخته 
شوند: 

تفاوت نماد با شمایل و نمایه در این 
است که در نماد رابطه‌ی میان نشانه و معنای 
آن تة یبا هميشه دل‌بخواهی و قراردادی است. 
این رابطه به‌واسطه‌ی وجود یک «قاعده‌ی» 
تلویحی برقرار می‌شود که بر پیونلٍ میان نماد 
و ابژه یامفهوم آن استرار است» تداعی‌ای 
که یا قراردادی است پامبتنی بر عادت. بر 
همین اساس است که گفته می‌شود سیاهی نماد 
شیطان است. کلمات نیز چه در گفتار و چه 
در ن وشتار: ن_مادهایی هستند که براساس 





قرارداد به چیزی که نشانگر آن هستند دلالت 
می‌کنند. 


مولفه‌های نشانه‌ی زبانی 
فردینان دو سوسور نشانه‌ی زبانی را چیزی با 
ماهیتی دوگانی تعریف کرد که در آن دال لیا 
تصویر آوایی) و مدلول (یامفهوم) به هم 
می‌پیوندند. (نک: ساختارگرایی). بنابراین؛ یک 
واژه در گفتار یبا سعادل نوشتاري آن مانند: 
«اسپ» «تتهطی «لفطه» و ماه 
تصویری از یک اسب و یا بازنمایی دیگری از آن؛ 
همگی دال‌هایی هستند که بر مدلول واحدی 
دلالت می‌کنند: چارپایی با سم‌های محکم و یال و 
ذمی لَخت. که سوارش می‌شوند. و ازآنجاکه 
معناها همواره از نمونه بانمونه‌های حاص نشأت 
می‌گیرند و در چشم ذهسٍ ما هميشه متکی و 
مرتبط با بافبٍِ ارجاعي پیشین خود هستند. هر 
مدلول مرکب از دو بخش است: دلالت تصريحي 
آن (منهوم) و دلالت ضمني آن (تداعی‌های یک 
نشانه‌ی خاص در بافتی معین). 

هر نشانه‌ی زبانی مجخصه‌های تمایزدهنده‌ی 
متعددی دارد. دال ویژگی خطی دارد: از آن‌جاکه 
دال در وهله‌ی اول عنصری شنیداری است؛ به 
جای آن‌که صداهای سازنده‌ی آن به صورت 
هم‌زمان و توأمان شنیده شوند, در سحور زمان 
گسترش می‌يابند. این امر در مورد دال نوشتاری 
-فارغ از اين که یک دال ساده باشد (یک عبارت 
منفرد)؛ یا یک دال مرکب (یک متن کامل)- نیز 
صادق است. پیوند میان دال و مدلول دلبخواهی 
است. هیچ دلیل منطقی‌ای وجود ندارد که بگوید 
چرا «درخت» یا «۲۵۵ا» بر مفهوم درخته» و 
«باز-» در «یازنویسی» بر سفهوم تکرار دلالت 
می‌کنند. این پیوند صرفاً تراردادی است. به همین 
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دلیل است که نشانه‌های زبانی در طبقه‌ی نمادها 
قرار می‌گیرند (نامآواها از این قاعده مستلناهستند, 
چراکه پیوند میان واژه‌ی «شرشر» و صدایی که 
این واژه بر آن دلالت می‌کند دل‌بخواهی نیست». 
در نظام زبان با تغبیر نسل, پیوند میان دال و 
مدلول تغییر نمی‌کند. دالي «درشت» نمی‌تواند بر 
گربه یا هر چیز دیگری که ما انتخاب می‌کنيم 
دلالت کند, بلکه همواره و به طورٍ قراردادی بر 
درعت دلالت می‌کند. به همین سان؛ در هنر و 
ادبیات نیز بسیاری از نمادها و موقعیت‌ها به طورٍ 
قراردادی با معناهای خاصی پیوند می‌خورند. مثل 
یک صحنه‌ی روستایی نوعاً بر معصومیت دلالت 
می‌کند» و شخصیت‌های کمدپا دلارته بر ویژگی‌ها 
و نقش‌های کلیشه‌ای خود دلالت دارند. باوجود 
این رابطه‌ی میان دال و مدلول در طی زمان 
می‌تواند تغییر کند: «۸۱08» که در زبان لاتين به 
معنای «سفید» است. در زبان انگلیسی امروز به 
۲ تبدیل شدء است. در ادبیات نیز چنین 
پدیده‌ای رخ می‌دهد. مثلاً می‌توان یک کليشه را 
به‌منظور نوسازي معنا متزلزل ساخت و با یک 
نقیضه می‌تواند پیامی کهنه و تکراری را تغییر دهد. 

سوسور معتقد بود که نشانه‌های زبانی 
به عاطر تفاوت‌هایی که با هسم دارند معنادار 
هستند: ما صداها و معناها را به خاطر تفاوت‌شان 
از یکدیگر تشخیص می‌دهيم. اما نشانه‌ها با 
یکدیگر مرتبط نیز هستند. رابطه‌ی هم‌نشینی 
براساس قواعدی مشخص؛ عناصرٍ یک گفته‌ی 
معین را با یکدیگر پیوند می‌زند. نقش و معنای 
این عناصر از این رابطه‌ی خاص سر چشمه 
می‌گیرد. هر یک از این عناصر از درون طبقه‌ای از 
عناصر ممکن اما متفارت دیگر انتخاب شده‌اند. 
دراین راستاءمثلاً می‌توان گفت که «آن مادیان 
خاکستری» از عناصری متعلق به سه مقوله‌ی 














۳ شانه 


متفاوت شکل گرفته است که عبارت‌اند از 
(ارآن»: ریک مر هو نکزه): (۲) مشیامن 
«خحاکستری». «سفید». «قهوه‌ای». «کهر»؟ 
(۳) «اسب» «مادیان» تاتو»» «نوند» و غیره. 
رولان بارت با استفاده از مثال بنوی رستوران این 
تفاوت را چنین توضیح می‌دهد. یک منوی ساده 
دارای سه بخش یا مقوله‌ی متفاوت است: 
پیش‌غذاء غذای اصلیء و دسر. هر بخش می‌تواند 
شامل چهارگزینه‌ی ممکن باشد. از هر بخش یک 
گزینه و روی‌هم‌رفته» سه قلم بر اساس سازگاري 
متقابل‌شان انتخاب می‌شوند و مجموعاً یک غذای 
کامل را -شبیه به یک زنجیره‌ی هم‌نشینی- 
می‌سازند. اگر در تحلیل ادبی» برای تعیین معنای 
یک نشانه‌ی خاص (که همواره در ارتباط با سایرٍ 
نشانه‌ها و در بافتی مشترک تعریف می‌شود)؛ 
روابطٍ هم‌نشینی بیشتر به‌کارمی‌آینده در تحلیل 
شعر روابط جانشینی بسیار کارآمدهستند» چراکه 
در شعر اغلب. عناصری از یک طبقه به کار گر فته 
می‌شوند تا نظامی از نشانه‌های هم‌ارز را بسازند؛ 
نشانه‌هایی که همگی در کنار هم قالب شعر رابه 
وجود می‌آورند. 


نشانه‌ی سه‌گانی 

سوسور و در پی اوء بسیاری از نظریه‌پردازان 
فرانسوی معتقد بودند که نشانه سرشتی دوگانه 
دارد. اگر سوسور این‌گونه می‌انديشید, به این دلیل 
بود که او مرجع را پدیده‌ای برون‌زبانی می‌دانست. 
باوجوداین: بیشتر نشانه‌شناسان نشانه را واجد 
سه بخش می‌دانند: دال مدلول. مرجع. مرجم 
نشانه را بافت آن تعبین می‌کند و عبارت است از 
شی»» شخص يا وضعیتی که نشانه به آن ارجاع 
می‌کند. در معناشناسی» مرجم عنصری اساسی 
است و بدون آن‌معنای دقیقی وجود ندارد. مثلاً 


«او»؛ «آن» و دیگر ضمایر؛ اگر مرجعی نداشته 
باشند؛ عباراتی تهی هستند. 

چارلز سندرس پیرس نخستین کسی بود که 
نظریه‌ی نشانه‌ی «سه‌گانی» -نامی که خوو و باب 
کرد-را مطرح ساخت. پیرس این کار را در قالب 
یک نظریه‌ی بسیار پیچید» فراگیر اما ناتمام 
درپاب نشانه‌ها -نشانه‌شناسی - انجام داده که در 
خلال نوشته‌های گوناگون او مطرح شده است. 
البته تأثیر پیرس بارز نبود؛ زیرا از سویی؛ آثار او در 
دسترس نبود و از سویی دیگر؛ نظراتش بسیار 
پیچیده بود. چند سال بعد» به سال ۱۸۹۲ در 
آلمان؛ گوتلوپ فرگه چنین طرحی از نشانه‌ی 
سه‌گانی به دست داد: نشانه؛ مفهوم» مرجع (شیثی 
که نشانه به آن ارجاع می‌کند). به رغم اصطلاحاتی 
که اوبه کارگرفته؛ روشن است که در این‌جا منظور 
از «نشانه» همان دال است. در سال ۰۱۹۲۳ در 
انگلستان, آگدن و ریچاردز در کتاب معنای معناه 
سه‌گانه‌ی نماد. انديشه پا ارجاع و مرجع را پیش 
کشیدند. در این‌جا نیز «نماد» به معنای دال است 
و «اندیشه» به معنای مدلول. آگدن و ریچاردز 
مرجم را شیء یا وضعیتی در دنیای بیرون تعریف 
کردند. چارلز موریس آمریکایی نیز در سال 
۸ تریف تقریبا مشابهی» هرچند با 
اصعللاحاتی متفاوت. به دست داد: ابزار نشانه 
(ابزار دلالت)» مرجع ذهنی؛ مرجع عینی (یعنی 
چیزی که عملاً وجود دارد). 

در سال ۱۹۳۴ زبان‌شناس چک» بان 
موکاروفسکی, از نشانه‌ی سه‌گانی‌ای سخن گفت: 
که حصوصاً مورد توجه خحاص کسانی است که 
می‌خواهند نظریه‌ی نشانه‌ها را در موردٍ هنر به کار 
بندند. موکاروفسکی نیز مانند یاکوبسن بیشتر به 
نقلی مسلط «هنری» پا زیبایی‌شناختی اثر هنری 
توجه داشت. از نظر او» معنای (مدلول) اثر هنری 





(دال) از بافت تاریخی, اجتماعی و فرهنگی معینی 
نشأت می‌گیرد؛ بانتی که کل بافت ایدئولوژیکی 
نامیده می‌شود. وی معتقد است که هر مفسّر 
(تماشاگر يا خواننده) مرجع هنری را بیان 
ایدئولوژیکی خاصی از یک بافت معین می‌داند 
(نوعی انضمامی‌سازی) با خوجه به این که 
ایدئولوژی‌ای که این مرجع با انضمامی‌سازی بر 
آن مبتنی است» احتمالاً از عصری به عصری دیگر 
و از فرهنگی به فرهنگی دیگر تغییر می‌کند» چنین 
تغییری در موردٍ مدلول و مرجع نیز صادق است. 
همان‌طور که میخاییل باختین نشان داده است؛ 
نشانه‌هایی که تعبیر ابدئولوژیک شده‌اند» بر 
مناسبات مک‌المه‌ای سیان فرستند»» گیرنده؛ 
نویسنده و خواننده دلالت دارند. (نک: سقد 
مکالمه‌ای). تفسیر نشانه‌ی هنری, به طورٍ خاص: 
مقید و سحدود به آگاهي گیرنده از پیام 
ایدئولوژيکي رمزپرداخته است؛ و ین تفسیر 
اغلب از گرايش ايدئولوژيكي خود گیرنده متأثر 
می‌شود. لوبی آلتوسر؛ میشل فوکو و رولا بارت؛ 
همگی به دلالت‌های زیبایی‌شناختی نشانه‌ی 
«ایدنولوژیکی» توجه داشتند. از نظر آن‌هاء مدلول 
هم به سان مرجع خود؛ متغیر و بی‌ثبات است و در 
نهایت, می‌توان آن را شکلی تهی انگاشت که مدام 
بامعنا یا ,«واقعیتِ» ابدئولوژيکي نویی پر 
می‌شود. 

سال‌ها پیش از ایین» پیرس نوعی نظریه‌ی 
چندلايه‌اي نشانه‌ها را پی ریخته بود که بسیار 
پیچیده‌تر از همه‌ی نظریاتِ یادشده بود. طرح 
وسیع او مبتنی است بر سه مقوله‌ی «اولیّت» 
«دومیّت» و «سومیّت». «اولیّت» امکاب نوعی 
ویسژگی قابل انتراع در چیزی است که ادراک 
می‌شود. دوسیّت» «آنجابودگی»؛ وجود با 
رخ‌داد چیزی است. سومیّت پیوند این در است که 
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به‌واسطه‌ی یک قانون با فرآیندٍ میانجی برقرار 
می‌شود. اصطلاحات پیرس در سه‌گانی زیر 
بازتاب این سه جنبه است: «کوالی‌ساین» 
«سین‌ساین» «لجی‌ساین» این نشانه‌ی سه‌گانی 
در درون نشانه‌ی سه‌گاني فراگیرتری جای 
می‌گیرد و یکی از اجزام آن می‌شود؛ در این 
نشانه‌ی فراگیرت «بازنمون» با «نشانه» به 
مقوله‌ی نخست تعلق دارد» «شیثی» که نشانه آن 
را بازنمایی می‌کند به مقوله‌ی دوم؛ و «تعبیرگر» که 
آن را تعبیر می‌کند. به مقوله‌ی سوم. نظام پیچیده‌ی 
پیرس منبعی غنی و الهامبخش برای کاربست 
نظریه‌ی نشانه‌ها در مورد متون ادبی است. 
ژاک دریداتعبیر تازه‌تری از نشانه دارد که 
هیچ وجه مشترکی با نظریه‌های بادشده ندارد. او 
اعتقادی به نشانه‌ی فی‌نفسه ندارد و مفاهیم نظام و 
بافت را نیز که برای تعریف نشانه بنیادی تلقی 
می‌شد رد می‌کند (باوجوداین» او به بخشی از 
آراء سوسور متکی است و نظریه‌ی تفاوت‌های 
تقابلي او را شرح و بسط می‌دهد). در عوض» 
نظریه‌ی واسازي او با رديابي گسست در نظامی 
مفروض, از مفهوم «سرگشتگی» بهره می‌گیرد. او 
این سرگشتگی را چونان «پادنشانه‌ی» تفاوت 
ویران‌گر تفسیر می‌کند. این تفاوت (4(10۳700) 
که اکنون «تفاوط» (01070706) نأمیده می‌شود؛ 
فی‌نفسه مهم و معنادار است (واژه‌ی «تفاوط» 
ابداع دریدا است که از آن هم معنای تفاوت را 
اراده می‌کند و هسم معنای تسعویق را). (نک: 
تفاوت /تسفاوط). نشانه که دریدا آن را 
پدیده‌ای می‌داند که هم تفاوت‌گذار است و هم 
به‌تعویق‌اندان نهایتاً تعریف‌پذیر نیست, زیرا 
معنا همواره در تعویق است. این دیدگاه تأثیر 
ظیم نیچه بر وی را آشکار می‌سازد. نشانه‌ی 
دریدآیی چندان هم نشانه نیست» بلکه بیشتر 

















۴ شانه‌پردازی 


ری از آن است. خلاء میان این رها فضای 
باز و گشوده‌ای است که در آن» خواننده می‌تواند 
تفسیر دل‌خواه خود را ارائه کند: فضا/ردی 
هت موق وهتازه تام فت یت و 
هم به‌زودی (ذاتاً) حاضر. نشانه‌ی دریدایی 
ساختاری آینه‌ای است که به‌هپچ‌روی امکان 
بازشناسی نشسانه‌ی اصیل ریشه‌دار را میسر 
نم‌سازت چراکه از نظر آن این تشانه‌ها فیج 
ریشه‌ای ندارند. 
> نشانه‌شناسی؛ نسانه‌پردازی؛ دال امدلول | 
دلالت؛ نمابه! شمایل /شمایل‌شناسی 
#معسا اعیرمکهفااز ۱ دمم 
نشانه‌پردازی (داومنجوع) 
نشانه‌پردازی (سه‌میوسیس) اصطلاحی است که 
به طور عام برای اشاره به توانايي ذاتی در 
تولید و فهم انواع نشانه‌ها (از نظام‌های ساده‌ی 
علامت‌دهی فیزیولوژیک گرفته تا ساختارهای 
بسیاز پیچیدهی نمادین) به کار می‌رود. (لک: 
نشانه). ریشه‌ی این اصطلاح واژه‌ی يوناني 
به معنای «علامت يا نشانه» است. این واژه 
رزش‌ی امططلاحات.«سمپولیگاه نا دسمیر- 
لوژی» به سعنای نشانه شناسی (با«علم 
نشانه‌ها») و اصطلاح «سمانتیک» به معنای 
معناشناسی (یا «مطالعه‌ی معنا») هم هست. در 
آثار نظري نشانه‌شناسی» «نشانه‌پردازی» همواره 
به معنای وسیع‌تر «دلالت» یا «فرآیند نشانه‌ای» 
یز به کار رفته است. 
این اصسطلاح در قدیمی‌ترین کباربرد آن 
( ص ۱۴-۱۲): به الگسوی قابل 
مضاهده‌ی نشانه‌های فیزیولوژیک که معلول 
بیماری‌های خحاصی هستند اشاره دارد. بقراط 
(۳۷۷۹-۴۶۰۶ پیش از میلاد) که بنیانگذار علم 


پزشکی بود؛ نشانه‌پردازی‌های هر بیماری را 
مبنای تشخیص يا پیش‌آگهی مناسب آن بیماری 
تلقی می‌کرد. همان‌طور که ماکس فیش نشان 
می‌دهد ([۴۶۴]. ص ۴۱)؛ کمی بعد از این که 
بقراط اصطلاح فوق را در اشاره به نشانه‌های 
بیماری به کار برد. در زمان ارسطو (۳۸۴ ۳۲۲ 
پیش از میلاد)؛ این اصطلاح معنای «کنش» خود 
نشانه پاکنش تفسیر نشانه رابه ود گرفت. 

در تمامی بررسی‌هایی که از ارسطو تا پپرس 
و سیپیاک در مورد مفهوم اين اصطلاح صورت 
گرفته است اجزاء اصلی این فرآیند ذهنی عبارت 
بوده‌اند از: «نشانه» (یک تصویر نشانگر با 
شمایل: پگ واژه: جشووموره هام رف 
می‌تواند انضمامی يا انتزاعی باشد)؛ و «معنایی» 
که از پیوند میان نشانه و شیء حاصل می‌شود. به 
نظر می‌رسد که نظام شناختي انسان برمبنای ایین 
شبکه‌ی سه‌گانی عمل می‌کند. در حقیقت» امروزه 
بسیاری از نشانه‌شناسان ادعا می‌کنند که این شبکه 
زیربنای ساختار خوو ذهن است. 

براین اساس, مثلاً واژه‌ی «گربه. نشانه‌ای 
زبانی است که این جانور (شیءم نشانه) رابه‌معنای 
«گربه» (ستان‌داٍاهلي گوشت‌خوار با پنجه‌های .. 
جمع‌شدنی که موش‌ها را می‌کشد) مربوط می‌کند. 
به هسمین قیاس؛ کاربرد انگشتِ اشاره برای 
نشان دادن یک شیء در اتاق» رابطه‌ی معنایی 
وجسودی و مسلموسی میان نشانه‌ی نمایهای 
(انگشت اشاره‌کننده) و آن شیء برقرار می‌کند. 
(نک: نمایه» به پیروی از چارلز سندرس پیرس؛ 
اکنون اغلپ نشانه‌شناسان مفهوم «تعبیر» رانیز به 
فرآیندا توانش نشانه‌پردازی می‌افزایند. «تعبیر» 
اصطلاحی است که پیرس برای اشاره به تفسیر 
خاص فرد از رابطه‌ی سه‌گانی‌ای که در ذات 
نشانه‌پردازی است. به کار می‌گیرد: «هر نشانه 





خطاب به یک شخص است. یعنی در ذهن آن 
شخص. نشانه‌ای هم‌ارز و یا شاید نشانه‌ای 
پیچیده‌تر خلق می‌کند. من آن نشانه‌ای را که حلق 
می‌شود «تعبیر» نشانه‌ی نخست می‌خوانم» 
(۱۲۴۱۱ جلد ۲» ص ۲۲۸). 

چارلز سندرس پیرس و چارلز موریس دو 
تن از سعتبرترین نسظریه‌پردازان دررباب 
نشانه‌پردازی هستند. موریس در توصیفی که از 
نشانه‌پردازی به دست می‌دهد, بر واکش‌های 
مادی‌ای که نشانه در کنار واکنش‌های ذهنی در 
انسان به وجود می‌آورد تأکید می‌کند و به این 
ترتیب بُعدی رفتاری را نیز به نظریه‌ی نشانه‌ها 
می‌افزاید. که این درواقع؛ بسط و گسترش 
این اندیشه‌ی پیرس است که هر نوع تفکری 
«فی‌نفسه و اساسا سرشتی نشانه‌ای دارد» (جلد 
۵ ص ۲۹۴). اخیرا؛ تسامس سیبیاک به نحو 
مستدلی؛ نشان داده است که نشانه‌پردازی باید 
شالوده‌ی علم رفتاري ارتباط باشد. به باور او 
«نش‌انه‌پردازی» عبارت است از «قابلیتٍ 
شمول تکثیر و استخراج پیام‌ها و نیز قابلیت 
استخراج مسعنای آن‌ها؛ ((۱۳۶۸]» ص 4۴۵۲ 
(نک: ار تباط. نظریه‌ی). 

از نظر بیشتر نظریه‌پردازان نشانه‌پردازی ذاتاً 
با رفتار ارتباطی پپوند دارد. درحالی‌که 
«نشانه‌پردازي یک‌سویه» متضمن موجودات 
ملفردی است که دربافت‌گر و پردازشرگر 
علامت‌هایی هستند که حواس می‌تواند آن‌ها را در 
محیط بلافصل‌شان درک کند (مه‌یر اپلر؛ نک: منبع 
(۱۱۳۰ «نشانه‌پردازي دوسویه» متضمن 
دریانت و پردازش علائم توسط موجودات 
حاضر در محیط پیرامون است. تعاملِ نظام‌مند و 
الگوی واکنش‌هایی که موجودات به‌واسطه‌ی 
نشانه‌پردازی دوسویه, در آن‌ها شرکت می‌کنند» 


نشانه‌پر دازی ۳۳۵ 


نظام ارتباطي خاص آن موجودات را رقم می‌زنند. 
آما تنها درمورد نوع انسان است که نشانه‌پردازي 
دوسویه‌ی کاملاً انتزاعی و نمادین ممکن است 
(مثلاً در ارتباط کلامی). عامل مشترک در همه‌ی 
موجودات زنده این واقعیت است که نشانه پردازی 
و ارتباط امکان تفسیر فوري علامت‌های موجود 
در محیط بلافصل را میسر می‌سازد. همان طور که 
یورگن روش به خوبی نشان داده است ارتباط 
«اصل سازمان‌دهنده‌ی طبیعت است» ((۱۳۲۴]: 
ص ۸۳). از نظر اومبرتو اکو» نشانه پردازی مترادف 
است با سازمان‌دهی نظام‌های ارتباطی (1۴۱۴۱» 
ص ۳۱۶). ۱ 

نظریه‌های گوناگونی دربار‌ی تکام قبلیت 
نشانه‌پردازی در هر نوع از موجودات زنده وجود 
دارد. اما شاید موجه‌ترین آن‌ها نظریه‌ای است که 
منشأنشانه‌پردازی را در قابلیت ذهن در تبدیل 
دریافت‌های حسی به تجربه‌های به‌یادماندنی؛ 
از طریق تشکیل تصویر می‌داند. گرچه همه‌ی 
انواع در جهان تجربی مشارکت می‌کنند, اما تنها 
انسان است که می‌تواند دریافت‌های حسي خود 
رابه صورتِ تصاویر ذهنی قالب‌ریزی کند. هرگاه 
این تغییرات شمايلي تجربیات جسمي ما در قالب 
نشانه‌ها و نظام‌های نشانه‌ای رمزبندی شوند, 
همواره می‌توانند به صورت واحدهای شناختی 
انتفال پابند؛ واحدهایی که به لحاظ پدیدار- 
شناختی» مقید به واحدهای جسماني زمان 
حدودت‌شان نیستند. درواقع» مطالعه درباب 
نشانه‌پردازی نشان می‌دهد که جهان انتزاع و 
اندیشه پی‌آملٍ جهان تجربه‌ی حسی است» و 
به این وسیله, ارتباط میان این دو جهان ممکن 
می‌گردد. 


" > نشانه؛ نشانه‌شناسی 


آدعدظ 242۲6۵۱ 

















۶ تشانه‌شناسی 


نشانه‌شناسی 
نشانه‌شناسی مطالعه‌ی نظام‌مندٍ همه‌ی عواملی 
است که در تولید و تفسیر نشانه‌ها یا در فرآیند 
دلالت شسرکت دارند. (نک: دال /مدلول / 
دلالت). نشانه‌شناسی حوزه‌ای چندرشته‌ای است 
که به بررسی مقوله‌های ارتباط و معناء آن‌گونه که 
در نظام‌های مختلفی نشانه‌ای وجود دارند» 
می‌پردازد. واژه‌ی «هذا۹۵0(0 (نشانه‌شناسی) (یا 


(یعزا910ع8) 


90011010 که بیشتر نشانه‌شناسان فرانسوی آن را 
به کار می‌برند) از ریشه‌ی یونانی 08107: به 
معنای «نشانه». مشتق شدء است. گر چه 
آندیشه‌ی نشانه‌شناختی ریشه در یونان باستان 
دارد اما نشانه‌شناسي معاصر عمدتاً از دو منبع 
سرچشمه گرفته و رشد و گسترش یافته است: 
آراء زیان‌شناس سوئیسی فردینان دو سوسور و 
نوشته‌های منطق‌دان آمریکایی چارلز سندرس 
پیرس. در سال‌های آغازین سده‌ی‌بیستم, این دو 
متفکر به طورٍ جداگانه و مستقل از یکدیگر به 
تدوین نظریه‌ای درباب نشانه‌ها و کارکرد آنها 
پرداختند که چندین دهه بعد» شالوده‌ای برای 
تحقیقات پزوهش‌گران برجسته‌ی رشته‌های 
مختلف (از جمله مطالعات ادبی» جامعه‌شناسی» 
انسان‌شناسی؛ هنرهای بصری, مطالعات سینمایی 
و غیره) شد. نشانه‌شناسی جنان در روش‌ها و 
اهداف خود ناهمگن است که نمی‌توان آن را 
رشت‌ای واحد تلقی کرد. به بیان دقیق‌تر 
نشانه‌شناسی یک حوزه‌ی میان‌رشته‌ای است که 
رویکردهای گوناگونی در آن دخیل هستند و از 
موضوع مورد مطالعه‌ی آن تعاریفی فلسفي 
مستفاوتی وجود دارد. مسوضوع بررسي 
نشانه‌شناعتی هر چیزی است که بتوان آن را 
همچون نظامی نشانه‌ای مطالعه کرد؛ نظامی که 
براساس قراردادها و رمزگان‌های فرهنگی یا 


فرآیندهای دلالعی» سازمان یافته است (مانند 
معماری, مٌد» متن ادبی» اسطوره نقاشی و فیلم). 


پس ‌زمینه‌ی تار یخی 

از یونان باستان به این سو در آثاری که متفکران 
غربی درباره‌ی فلسفه, منطق» دستور زبان؛ 
معرفت‌شناسی و دیگر حوزه‌ها نوشته‌اند» 
سنت‌های غنی و متنوع فکری درباب سرشت و 
کارکر د نشانه‌ها, دلالت و ارتباط شکل گرفته‌اند. 
اما نقش اندیشه‌ی غربي پیش از سوسور و پیرس 
در نظریه نشانه‌ها را نمی‌توان «نشاله‌شناسی» به 
معنای امروزي آن تلقی کرد. چنین نظری 
درباره‌ی تأملات هندی‌هاء چینی‌هاء ژاپنی‌ها و 
اعراب پیرامون نشانه نیز صادق است. با این حال, 
تمامی این سنت‌های پیشین نظریه‌ی نشانه‌ای» 
بسرای پسی‌ریزی تاریخ نشانه‌شناسی ضروری 
هستند. متفکران پیش از سوسور و پیرس که 
آثارشان عموماً در تاریخ نشانه‌شناسی بسیار مهم 
تلقی می‌شوند» عبارت‌اند از: ارسطو روافیان, 
آگوستین قدیس؛ پوئنسوء و جان لاک. ارسطو در 
آثار خود پیرامون بسوطیقاء فن بیان و صنطق» 
نظریه‌ی مهمی را درباپ نشانه ساخته و پرداخته 
کرد. آندیشه‌ی رواقی در آتن و توسط زنون 
کیتیونی شکل گرفت. و رواقیان درچارچوب 
مباحثاتشان درباب «لوگوس, یا خچرّدی که بنابر 
جهان‌بيني آن‌هاء بر کیهان حکم می‌راند. مفصلاً 
درباره‌ی نظریه‌ی نشانه‌ها قلم‌فرسایی کردند. 
اگوستین اندیشه‌های متقدم و هم‌زمان خود 
درباره‌ی نشانه را درهم آمیخت. او این اندیشه‌ها 
را در ارتباط با شناخت مطرح کرد وطبقه‌بندی‌ای 
از نشانه‌ها به دست داد که تأثیر بسیار بر فلسفه‌ی 
زیان در دوران متأحر سده‌های میانه گذاشت. 
رساله‌ای در باره‌ی نشانه‌ها (۱۶۳۲) نوشته‌ی جان 








پوئنسو (۱۶۴۴-۱۵۸۹) نخستین رساله‌ی نظام‌مند 
در زمینه‌ی نشانه‌شناسی محسوب می‌شود. 
اصطلاح «نشانه‌شناسی» را نخستین بار جان لاک 
(۱۷۰۴-۱۶۳۲) در رسالهای در باب فهم بشری 
(۱۶۹۰) به کار برد. او پیشنهاد کرد که نظریه‌ای 
درباره‌ی رابطه‌ی میان اندیشه‌ها و نشانه‌ها با نام 
«نشانه‌شناسی»ساخته و پرداخته شود. از آن زمان 
به بعد, نشانه‌شناسی همواره تسوجه خاصی به 
پرسش‌های معرفت‌شناسانه داشته است. 


نشانه‌شناسی سوسور 
سوسور در درس‌گفتارهایی که بین سال‌های 
۷ تا ۱۹۱۱ ایراد کرد؛ نظریات بدیعی پیرامون 
زبان و ارتباط مطرح کرد. پس از مرگ سوسور؛ 
شاگردان او, شارل بالی و آلبر سه‌شه‌یه؛ بر اساس 
یادداشت‌هایی که از سه دوره از کلاس‌های 
زبان‌شناسی سوسورپرداشته بودند و نیز بر اساس 
یادداشت‌های خود سوسور طی سال‌های ۱۸۹۱ 
تا ۱۹۱۲ دوده‌ی زبان‌شناسی عمومي (1۹۱۶) را 
تدوین کردند که به یکی از کتاب‌های دوران‌سازِ 
این سده بدل شد. نظریه‌ی سوسور درباره‌ی زیان 
و نشانه‌ی زبانی و پیشنهاد وی در سورد پیدایش 
علمی نوین کسه باید آن را «نشانه‌شناسی» 
نامید, تأثیری قاطم بر ررش‌شناسی, اهداف و 
اصطلاحاتِ رشته‌های مختلفب علوم انسانی و 
علوم اجتماعی گذاشته است. 

تعریف سوسور از زبان و نشانه‌های زبانی‌ای 
که زبان را می‌سازند, شالوده‌ی اصلی اندیشه‌ی 
ارست. او کار نود را از تمایز میان زبان ییا 
«لانگ» به‌مثابه‌ی نظامی تجریدی و خود- 
تنظیم‌گر) و گفتار یا «پارول» (گفته‌های واقعی که 
شامل ویزگی‌های فردي گفتارٍ گوینده نیز می‌شود) 
آغاز کرد. (نک: زبان /گفتار). زبان‌شناسی 


نشانه‌شناسی ‏ ۳۲۷ 
سوسوری بیش از آن که به بررسی گفته‌های 
ملموسی بپردازد که «گفتار» را می‌سازند به 
مطالعه‌ی زبان به‌مثابه‌ی نظامی انتزاعی می‌پردازد. 
سوسور در استعاره‌ای مشهور؛ «زبان» رابه قواعدٍ 
بازي شطرنج تشبیه می‌کند و آن را در مقابل 
بازی‌های واقعي شطرنج قرار می‌دهد که با 
«گفتار» تناظر دارند. «زبان» نظامی غیر شخصی 
است که فارغ از ارده و انتخاب افراد عمل می‌کند 
و اجزاء و نسحوه‌ی عمل آن را تسراردادهای 
اجتماعی تعبین می‌کنند. بنابر این زبان ماهیتی 
نهادی دارد و شبکه‌ای صوری از نشانه‌هاست. 

سوسور نشانه‌ی زبانی را چیزی دوسویه 
می‌داند که می‌توان آن رابه دو بخش تقسیم کرد. 
یکی تصویر آرایی یا «دال» و دیگری مفهوم با 
«مدلول» که به دال مرتبط است. نه دال و نه 
مدلول, هيچ‌یک به خودي خود و به‌تنهایی نشانه 
نیستند, بلکه تنها به‌واسطه‌ی رابطه‌ی 
ساختاری‌شان با یکدیگر بدل به نشانه می‌شوند. 
از نظر سوسور پیوند میان یک دال و مدلول‌متناظر 
با آن اساساً دلبخواهی است: هیچ انگیزه‌ی 
طبیعی‌ای آن‌ها رابه هم پیوند نمی‌دهد. واژه‌های 
« 0۷0 «00190]» و «اسب» در زبان‌های 
فرانسوی, انگلیسی و فارسی؛ همگی به یک 
مفهوم دلالت دارند. تصاویر آوايي خاصی که ما 
در هر مورد؛ به این مفهوم نسبت می‌دهیم 
دل‌بخواهی بودن این رابطه را نشان می‌دهد. دال و 
مدلول همچون دو روی یک کاغذ هستند: به هم 
پیوسته اما جدا 

نوآوري دیگری که در رویکرد سوسور به 
زبان وجود دارد؛ تأکید وی بر این نکته است که در 
زبان, نه ارزش‌های مثبت, بلکه تنها تفاوت‌ها 
وجود دارند.به سخنٍ دیگر, هیچ نشانه‌ی زبانی‌ای 
فی‌نفسه واجد معنا نیست بلکه معنای خود را 














۸ شانه‌شناسی 


به‌واسطه‌ی تقابلی که با دیگر نشانه‌ها در 
چارچوب نظام زبان دارده به دست می‌آورد. از 
منظر واج‌شناسی (شاخه‌ای از زبان‌شناسی که به 
بررسی صداهای زبان به‌مشابه‌ی نظامی بررساخته از 
تفاوت‌ها می‌پردازد)؛ «دور» تنها ازرهگذر تقابل 
با واژه‌هایی چون «زور» «دود». «دار» و غیره 
معنادار می‌شود. سوسور اصل تفاوت را که در 
واج‌شناسی ارزشی محوری دارد؛ تعمیم می‌دهد 
تا به کمک آن؛ نحوه‌ی عملکردٍ نظام زبان را 
به طور عام توضیح دهد. از دیدگاه سوسوری 
-دیدگاهی که در نشانه‌شناسي پس از آن نقشی 
تعیین‌کننده داشت - واحدهای جداگانه‌ی زبان 
تنها از راءتقابل‌ها و تفاوت‌ها معنادار می‌شوند. 
درنتیجه, معنا تماماً محصول روابط میان عناصر 
در چارچوب نظام است. 

جنبه‌ی بسیار مهم دیگر اندیشه‌ی سوسور» 
تمایزی است که ار میان سحورهای هم‌نشینی و 
جانشینی قائل می‌شود. محور هم‌نشینی از کنارٍ هم 
قرارگرفتن واحدهای زبانی به صورت خحطی و از 
ترکیپ آن‌ها به صورتِ زنجیره‌ای شکل می‌گیرد. 
محور جانشینی از واحدهای زبانی‌ای شکل 
می‌گیرد که می‌توانند به اعتبارِ تشابه معنایی‌شان با 
نشانه‌های حاضر در یک گفته‌ی معین» جایگزین 
آن‌ها شوند. سوسور با قرار دادن تمایز محورهای 
هم‌نشینی و جانشینی در کانون نگرش خود به 
زبان؛ خواننده رانسبت به دو نوع متمایز نعالیت 
ذهنی که در کاربرد زبان ضروری هستند, آگاه 
می‌کند: نخست ترکیب خطي عناصر که در آن هر 
عنصری معنای خود را در تقابل با عناصر پیشین و 
پسین خود به دست می‌آورد (روابط مبتنی بر 
حضور)؛ و دوم جايگزيني احتمالي یک عنصر با 
عنصری دیگر» برپایه‌ی پیوندهای مشترکی که این 
دو عنصر با هم دارند (روابط مبتنی بر غیاب). 





توصیفی که سوسور از محورهای جانشینی و 
هم‌نشینی به دست داد بر مطالعات بعدی پیرامون 
استعاره و مجاز تأثبر گذاشته است. (نک: 
استعاره /مجاز مرسل). 

سوسور میان بررسی هم‌زمانی و بررسی 
درزمانی نیز تمایل فائل می‌شود. او مطالعه‌ی 
درزمانی -یعنی مطالعه‌ی زیان برپایه‌ی تحولات 
آن در طی زمان- را از محدوده‌ی کار خود کنار 
می‌گذارد و رویکردی هم‌زمانی را در مطالعه‌ی 
زبان اختیار می‌کند و به بررسی روابط کاركردي 
نشانه‌ها در نظامی معین و در زمانی مشخص 
می‌پردازد. این تمایز تأثیر بسیاری بر آثارٍ بعدي 
نشانه‌شناسی گذاشت. او با برگزیدن دیدگاو 
هم‌زمانی به‌مثابه‌ی چارچوبی برای فهم و تجزیه و 
تحلیل زبان, کار خود را از زبان‌شناسی پیش از 
خود جدا می‌کند. سوسور رهیافت این نوع از 
زیان‌شناسی در پی‌گيري تحولاتِ زبان در گذر 
زمان را بیش از اندازه تأریخی تلقی می‌کند. امتیاز 
دیدگاه هم‌زمانی در این است که نقش‌ها و روابط 
ساختاري زبأن بسه‌مثابه‌ی یک نظام مستقل 
کارکردی را برجسته می‌سازد. 

تأکید سوسور بر ویژگی اساسا دلبخواهي 
زیان و کارکرد مبتنی بر تفاوتِ آن» بیشترین 
تأشیر را در ندیشه‌ی نشانه‌شناختی پس از وی 


داشته است. 


نشانه‌شناسی پییرس 

تعاریفی که چارلز سندرس پیرس از نشانه به 
دست داد از بسیاری جهات با دبدگاه سوسور 
تفاوت داشت. در آغاز نگره‌ی سوسوری بر 
مطالعات نشانه‌شناعتی سایه افکنده بود. اما در 
سال‌های اخیر اندیشه‌های پیرس تأثیری گسترده 
بر حلقه‌های نشانه‌شناسی داشته و اهمیتی برابر با 








دیدگاه سوسور پیدا کرده است. و حتی در بعضی 
حوزه‌ها نظرات او جایگزین بینش سوسوری شده 
است. اندیشه‌ی پیرس دشوار و منحصربه فرد 
است. تا مدت‌ها فقط بخشی از آن در دسترس 
بو اما اخیراًء چاپ تازه‌ای از آثار فلسفي پیرس 
مشتمل بر مجموعه‌ای ۲۴ جلدی -هر مجلد در 
۰ صفحه فراهم آمده است و همین امر به 
بسط و گسترش اندیشه‌های او کمک می‌کند. 
پیرس درمقام یک منطق‌دان» پیش از هر چیز 
به نشانه‌ها در چارچوب رابطه‌ای که با شناخت و 
ان دیشه‌ی انتراعی دارند؛ توجه می‌کند. ار 
نشانه‌پردازی (فرآیند تولید و تفسیر نشانه‌ها) را 
امری بنیادی در همه‌ی سویه‌های واقعیت می‌داند 
و معتقد است در همه‌ی ساحت‌های زندگی 
حضور دارد. سوسور نشانه را پدیده‌ای دوسویه 


تعریف می‌کرد و آن را رابطه‌ای ساختاری میان . 


دال و مسدلول می‌انگاشت. اما پیرس دیدگاه 
دیگری را مطرح کرد. از نظر او نشانه پدیده‌ای 
سه‌گانی بود. نشانه‌ی پیرس ازرهگذر رابطه‌ای که 
با موضوع (چیزی که به آن دلالت می‌کند) و 
«تعبیر» خود دارد (که تقریباً همان ایده‌ای است 
که نشانه تولید می‌کند) ساخته می‌شود. نظر پیرس 
در مورد تعبیر» دیدگاه او درباره‌ی نشانه را از 
دیگران متمایز می‌سازد. به اعتقاد اوه تعبیر که 
همان أثرٍ ذهنی با اندیشه‌ای است که بر اساس 
رابطه‌ی میان نشانه و موضوع ایجاد می‌شود خود. 
یک نشانه است. افزون براین, خود آن نیز از طريق 
فرآینلٍ فهم و تعبیر نشانه‌ای ستعبیری 
دیگر - تولید می‌کند. پیرس این تولیلٍ مدارم و 
پیاپی را که معرف ساختار عقل است» «نشانه- 
پردازی بی‌پایان» می‌خواند. نشانه‌ی پیرس» هم 
ناظر بر جایگزینی است و هم ناظر بر تعبیر. نشانه 
به جای چیز دیگری غیر از خود قرار می‌گیرد و هر 





۳۲۹  یسانش‌هناشن‎ 


نشانه و هر تعبیر پی‌آینل آن شناخت را به پیش 
می‌برد. 

پیرس علاوه‌بر این که تعاریفی برای نشانه‌ها 
ارائه می‌کند. نظامی هم برای طبقه‌بندي آن‌ها 
طراحی می‌کند: و بر اساس ویزژگی‌های بنيادي 
آن‌ها به‌ثابه‌ی نشانه, و بر اساسس رابطه‌ای که با 
«موضوع» و «تسعبیرٍ» خود دارند» آذ‌ها را 
طبقه‌بندی می‌کند. او همچنین در طبقه‌بندی‌ای که 
از نشانه‌ها به دست می‌دهد میان سه وجه وجود 
تمایز قائل می‌شود: اولیّت» دومیّت و سومیّت. 
اولیّت ویژگی چیزها را در خوو آنها مشخص 
می‌کند (مثلاًقرمزي یک شیء قرمزرنگ). دومیّت 
به رویدادهای واقعی‌ای مربوط می‌شود که شبیه 
ویژگی‌های ذاتی‌ای که پیرس آن‌ها را «اوّلی‌ها» 
می‌خواند نیستند. یک «دوّمی» در ارتباط باچیزی 
دیگر با در واکنش به آن وجود دارد. سومیّت وجه 
پیچیده‌تری از وجود است و مشخصه‌ی قوائین و 
مفاهیم عامی است که میان اژلی‌ها و دومی‌ها 
ارتباط برقرار می‌کنند. 

در میان دسته‌بندی‌هایی که پیرس در طبقه- 
بندی‌نشانه‌اي خودبه دست داده, سه‌گانی شمایل» 
نسمایه و نماد بیشترین توجه نظریه‌پردازان و 
مان محأخرٍ شان‌شناسی را به خوه جلب 
کرده است. (نیز نک: شمایل / شمایل‌شناسی). 
«شمایل» نشانه‌ای است که به موضوع خحود 
شباهت دارد. یک چهره‌نگاره» به‌واسطه‌ی 
شباهت با کسی که آن چهرهنگاره بازنمایی 
می‌کند» یک شمایل است. رابطه‌ی «نمایه» پا 
موضوع خود برپایه‌ی مجاورتِ مادی است. 
که دود بر آن دلالت می‌کند؛ 
رابطه‌ای نمایه‌ای است. رابطه‌ی «نماد» با موضوع 
آن رابطه‌ای مبتنی بر قانون یا قرارداد است. هر 
نشانه‌ی زبانی که برپایه‌ی قرارداد بر مفهومی 


رابطه‌ی دود و آتشی 














۰ نشانه‌شناسی 


دلالت می‌کند. نوعی نماد است. پیرس متذکر 
می‌شود که شمایل‌ها؛ نمایه‌ها پا نمادهای ناب 
بسیار کمیاب هستند. و درواقع؛ این سه نوع 
مکمل یکدیگراد. 

دیدگاه سه‌گانی پیرس درباره‌ی نشانه وتبیینی 
که او با استفاده از مفهوم تعبیر از نشانهپردازی به 
دست داد مهم‌ترین دستاورد وی برای نشانه 
شناسي سده‌ی بیستم بوده است. 


تأثیر نشانه‌شناسی بر روش نقد ادبی 

تأثیر نشانه‌شناسی بر مطالعات ادبی تنها به 
برشمردن «درون‌مایه‌ها» محدود نشد بلکه توجه 
اقدان را به ساختارها و روابط درون مستن نیز 
معطوف کرد. در حالی که پیش‌تر نقد ادبی عمدتاً 
به بررسی معنای متون می‌پرداخت, نشانه‌شناسی 
نشان می‌دهد که چگونه معنا از طریق الگوهای 
نشانه‌های‌به‌هم‌بسته, در متن تولید می‌شود. به 
احتمال قویی تأثیر نشانه‌شناسی موجب شده 
است که نقد ادبی نظام‌مندتر موشکافانه‌تر و 
علمی‌تر شود و این نشان می‌دهد که مسئله‌ی 
روش‌شناسی در علوم انسانی بار دیگر مورد 
توجه قرار گرفته است. و نیز از آن‌جاکه نشانه ‏ 
شناسی معنا را نه یک رخ‌دار طبیعی» بلکه 
محصول عملي رمزگان‌ها و قراردادها می‌داند 
(نک: رمزگان), ما شاهد آن بوده‌ایم که خوانش 
متن ادبی به‌مثایه‌ی بیان روا یگانه و شخصي یک 
نویسنده‌ی حاص يا به‌مثابه‌ی یک دنیای خیالی» 
به طورٍ فزاینده‌ای مورد انتقاد قرار گرفته است. 


نشانه‌شناسی و شعر 

آثار یبوری لوتمن نظریه‌پرداز روسء و مایکل 
ریفاتر, ناقد آمريكايي فرانسوی‌تبان مدل‌های 
انتقادی مهمی برای تجزیه و تحلیل شعر فراهم 


آورده‌اند. لوتمن بتیان‌گذار و ن ظریه‌پرداز 
برجسته‌ی مکتب نشانه‌شناسی تارتور و وارث و 
گسترش‌دهنده‌ی اندیشه‌ها و روش‌های صورت- 
گرایان روس بوده است. (نک: مکتب تارتو؛ 
صورت‌گرایی روسی). کتاب‌های او یعنی 
ساختار متن هنری (1۹۷۰) و تجزبه و تحلیل متن 
شعری. ساختار شعر (۱۹۷۲) از عمده‌ترین منابع 
نشانه‌شناسی در اتحاه شوروی به شمار می‌آیند. 
لوتمن متن شعری را نظامی پایگانی و پیچیده 
می‌داند که در آن» هر یک از اجزا با دیگر اجزاء 
ارتباط دارد. هر متن ادبی نظام‌های متعددی 
از جمله قافیه, وزن و عناصر واژگانی را شامل 
می‌شود. تأثیراتی که متن بر خواننده می‌گذارد, 
ناشی از برخوردها و کشمکش‌های میان این 
نظام‌هاست. لوتمن برای مجزاکردن عناصری که 
به صورت مکرر در متن ظاهر می‌شوند و در 
نتیجه, برای تعیین سازمان زيربنايي متن؛ روشضی 
مبتنی بر «تضاد-مقایسه» ابداع کرد. او در 
جستجوی آن است که نظام قواعدی راکه در متن 
عمل می‌کنند بیابد, و آن‌گاه, انحرافات گوناگونی را 
که از این نظام صورت می‌گیرد مشخص سازد. 
وقوع چنین انحرافاتی ادراک خواننده را به چالش 
می‌کشد. از نظر لوتمن» فرآینٍ به چالش کشیدن 
قراردادهای تثبیت‌شده‌ی ادبی؛ که به‌واسطه‌ی 
انحراف از آنها صورت می‌گیرد؛ یک جنبه‌ی 
اساسی تحول ادبیات است. 

ریفاتر درکتاب نشانه شناسی شعر (۱۹۷۸)» دو 
سطح برای متن شعری قائل می‌شود: «سطح 
محاکاتی» (متن به‌مثابه‌ی بازنمود واقعیت. 
زن_جیره‌ای از واحدهای اطلاعاتی متوالی) و 
«سطح معنایی» (متن به‌نابه‌ی واحد معنايي 
یکه‌ای که برپایه‌ی تفسیر ساشخته می‌شود). 
خواننده برای نیم متن در سطح نشانه‌ای -و 








ادبیّت-_باید از سطح محاکاتی عبو رکند -سطحی 
که در آن برخی اجزا اگر به صورت ارجاعی 
خوانده شوند نهمیده نمی‌شوند- و به سطح 
معنایی برسد -جایی که معنابه طورٍ غیرٍ مستقیم و 
تلویحی بیان می‌شود. خواننده برای گذر از سطح 
محاکاتی به سطح معنایی؛ باید شبکه‌ی معنایی را 
تشخیص دهد و آن را تحت کتترل در آورد؛ 
شبکه‌ای که ریفاتر آن را «هیپوگرام» می‌نامد (یک 
کلمهء کليشه» جمله با گروهی از تداعی‌های 
قراردادی). هیپوگرام هم بیرون از خودٍ متن قرار 
دارد» و هم آن را تولید می‌کند. هیپوگرام معنای متن 
نیست. ولی برای کشف آن ضروری است. 
خواننده در حین این که معنابن‌ها (واحدهای 
کمینه‌ی معنا) و پیش‌فرض‌هایی را که کلمات متن 
بیانگر آن‌هایند دنبال می‌کند. می‌تواند شبکه‌ی 
پنهان تداعی‌هایی را که هیپوگرام را می‌سازند. 
کشف کند. (نک: مغنپٌن) ریفاتر در فصل‌های 
آغازین نشانه‌شاسی شعرء نحوه‌ی وقوع این 
فرآیند را مکرراً نشان می‌دهد. 


نشانه‌شناسی و روایت 
مسطالعه‌ی نشانه‌شناختي روایت یا روایت - 
شناسی با کوشش‌های صورت‌گرایان روس برای 
تدوین سنخ‌شناسي کارکردهای بنيادین پیرنگ در 
روایت آغاز می‌شود. (نسیز نک: داستان / 
پیرنگ), کتاب ولادیمیر پروپ» ربخت شناسی 
تسصه‌های پریان (۱۹۲۸) تأثیر به‌سزایی در 
نشانه‌شناسی روایی پس از آن گذاشته است. 
نظریه‌پردازان مکتب پراگ (طی سال‌های 
۶ تا ۱۹۴۸ کار نشانه‌شناسي روایی را که 
صورت‌گرایان روس آغازگر آن بودند, پی گرفتند 
و آن را بسط و گسترش دادند. روایت‌شناسی در 
دهه‌های ۱۹۶۰ و ۰۱۹۷۰ در فرائسه شکوفا شد و 


نشانه‌شناسی ‏ ۳۳۱ 
مستفکرانی همچون رولان بارت, تزوتان 
تودوروف؛ ژرار ژنت و آ. ژ, گره‌ماس بررسی‌های 
انتقادی و نظري مهمی در این زمینه انجام دادند. 

مقال‌ی «تحلیل ساختاری روایت» (1۹۶۶) 
نوشته‌ی رولان بارت از آثار بسیار مهم در زمینه‌ی 
روایت‌شناسی است؛ هرچند که بعدها روش‌ها و 
دیدگاه‌های او در این زمینه تغییر کرد. او پيشنهاد 
کرد که متن روایی به واحدهای ساعتاري مجزایی 
تقسیم شود: این واحدهاعبارت‌اند از «نقش‌ها» و 
«نمایه‌ها» (عناصری که نشانگر شخصیت» نشاو 
غیره هستند). بارت کوشید براساس این فرآیند: 
یک مدل ساختاری را برای تجزیه و نحلیل 
پی‌ریزی کند؛ مدلی که بتوان آن را در مور متون 
روایی به طورٍ عام به کار بست. بارت در کتاب 
بعدی‌اش, اس / زد (۱۹۷۰) که بررسی داستان 
سارازین بالزاک بوده دیدگاه قبلی خود مبنی بر 
تجزیه‌ی متن به واحدهای ساختاري ثابت را کنار 
گذاشت» و درعوض, بر چندمعنایی بودن متن و 
بازي پویا رچندلایه‌ی معنا تأکید کرد. 

گره‌ماس در معناشناسی ساختاری (۱۹۶۶)؛ 
در باره‌ی معنا (۱۹۷۰) و سوپاسان: نشانه شناسی 
متن (۱۹۷۶) با استفاده از مفاهیم زبان‌شناسي 
ساختاری؛ دستور زبان پیرنگ را از متونْ روایی 
استخراج می‌کند. 

گره‌ماس اساسا در جستجوی ژرف‌ساختی 
است که در بنیان همه‌ی متون روایی نهفته است. 
«مدل عناصر روايي» گر‌ماس حاصلي کاریست 
تحلیل‌های نحوی در تجزیه و تحلیل پیرنگ» 
درچارچوب سنتِ روايت‌شناسي پروپ است. 
(نک: عنصر روایی). از دید گره‌ماس» هر پيرنگ 
مشخص را می‌توان به سه جفت نقش روايي 
فاعل /مفعول, فرستنده /گیرنده و یاری‌گر / 
حریف فروکاست. 














۳۳۲ 


نشانه‌شناسی 


گره‌ماس برای ساختن یک مدل نظری از 
مفهوم سوسوری و یاکوبسنی تقابل‌های دوگانی 
به‌مثابه‌ی مولدان معنا استفاده می‌کند؛ و اين مدلی 
است که به زعم وی می‌تواند ساختار بنيادي 
دلالت را توضیح دهد. (نک: تسقابل دوگانی). 
گره‌ماس برای نشان دادن ساختار بنيادي معنای 
روایت‌ها از آنذچه خود «مربع نشانه‌ای» می‌نامد 
استفاده می‌کند. ین مربع بر اساس تقابل‌ها و 
تضادهای عناصری نظیر زندگی» مرگ و مضامین 
بدیل آن‌هاء نازندگی و نادمرگ» شکل می‌گيرد. 
ظاهرا این عناصر از طريتي تأثیرمتقابل‌شان» همه‌ی 
کنش‌های ممکن را در یک روایت مشخص دربر 
می‌گيرند. 


نشانه‌شناسی و تئاتر 
کاربست دیدگاه نشانه‌شناختی در مطالعه‌ی تثاتر با 
فعالیت‌هایی شروع شد که در دهه‌ی ۰۱۹۳۰ در 
چارچوب مکتب پراگ صورت گرفت. نظریه- 
پردازان مکتب پراگ در آثارشان به بررسی 
مقولاتی مانند ویزگی نشانه‌های نمایشی» 
شناسایی و طبقه‌بندی این نشانه‌ها و ماهیتٍ دقيي 
نقش آن‌ها روی صحنه می‌پر دازند. 

تادئوش کوزان» محقق لهستانی: در مقال‌ی 
مهمی که به سال ۱۹۶۸ نوشت. طبقه‌بندی ۱۳ 
نظامه‌ای از نشانه‌هایی که در هر اجرای نمایشی؛ 
در تعامل با یکدیگر هستند پیشنهاد کرد و کفایت 
مدل زبان‌شناختی را برای توضیح پیچیدگی‌ها و 
ناهمگنی‌های تثاتر به‌مثابه‌ی یک نظام نشانه‌ای 
زیر سوال برد. به‌طورٍ کلی؛ ما شاهد آنیم 
که کاریست روش نشانهشناهتی در بورسی 
متون نمایشی؛ مدام کاهش می‌یابد و دررعوضص 
«نمایش» تثاتری با «متن-اجرا» موضوع 
بررسی نشانه‌شناسی تثاتر قرار می‌گیرد. (نک: نقد 


نمایش). کار پاتریس پاوی که از نشانه‌شناسان 
برجسته‌ی تثاتر است. مورد توجه بسیار قرار 
گرفته است. کتاب او مساثل نشانه‌شناسی نلاتر 
(۱۹۷۶): مقولات اصسلي مسطرح‌شده در این 
رویکرد به تثاتر را بیان می‌کند. 


رابطه‌ی نشانه‌شناسی با دیگر مکاتب و 
رویکردها 
بسیاری از ناقدان مارکسیست, نشانه‌شناسی را 
رویکردی صورت‌گراه غیر تاریخی؛ ارتجاعی و 
همدست ايدئولوژي بورژوایی دانسته‌اند و آن را 
به باد انتقادگرفته‌اند؛ زیرا نشانه شناسان می‌خواهند 
متن ادبی را از دیدگاهی هم‌زمانی و به‌مثابه‌ی 
نظامی غیر شخصی بررسی کنند که تفسیر آن 
مبتنی است بر رمزگشايي پایگان‌های ساختاري 
درونی آن و نیز روابط متقابل نشانه‌های معتنی. 
(نک: نسقد مارکسیستی). برخی از ناقدان 
مارکسیست به این دلیل از نشانه‌شناسان پيرو 
سوسور و پیرس انتفاد می‌کنند که معتقدند آن‌ها با 
کنارگذاشتن مصادیق (جهان اجتماعی که زبان به 
آن ارجاع می‌کند) از تحلیلِ خود» اهمیت تاریخ را 
منکر می‌شوند. با این وجود سایر متفکران 
مارکسیست و به ویژه لوبی آلتوسر می‌کوشند تا 
دیدگاه مارکسیستی درباره‌ی مناسبات اجتماعی و 
ایدئولوژی را با رویکرد نشانه‌شناختی به زبان و 
واکنش ناقدان فمینیست نسبت به نشانه - 
شناسی با علاقه و احتیاط همراه است. از آن‌جاکه 
نشانه‌شناسی ساختارهای صوری را در نظام‌های 
غیر شخصی مطالعه می‌کند. برخی از فمینیست‌ها 
بر این باورند که نشانه‌شناسی وجود دیدگاه یک 
سوژه‌ی مذکر را در پس یک نظام خنثای دروغین 
پنهان می‌کند. برخحی دیگر از ناقدان فمینیست. با 








توجه خاص نشانه‌شناسی به معنا به‌مثابه‌ی امری 
که شالوده‌ی اجتماعی و نعیّن فرهنگی دارد موافق 
هستند. نشانه‌شناسی» به طور بالقوه, این حکم 
فمینیستی را ترویج می‌کند که معنا نه طبیعی است 
ونه خداداد. (نک: نقد فمینیستی). 

ژاک دریداء فیلسوف فرانسوی, نقد مهمی از 
نشانه‌شناسی به دست داده است. وی در کتاب 
در باره‌ی نوشتارشناسی (۱۹۶۷) آرام بنيادین و 
موضم انتقادی خود را که به واسازي مشهور 
است معرفی می‌کند. دریدا استدلال‌هایی علیه 
برداشت سوسوری از زبان و نشانه‌ی زبانی مطرح 
کرد و آن رائقطه‌ی آغاز دیدگاه جدیدی درباره‌ی 
زبان و متینت قرار داد. وی نظر سوسور درموردٍ 
تعریف زبان به‌مثابه‌ی صورت و نه ماده را 
می‌پذیرد و توصیفب او از رابطه‌ی دال و مدلول» و 
تلقي دلبخواهی از رابطه‌ی نشانه و مرجع را 
می‌ستاید. بااین حال» دریدا معتقد است که 
سوسور اهمیت زیادی به زبان گفتاری و مادیّتِ 
دال می‌دهد و درنتیجه», نقشی درجه دوم برای 
نوشتار قائل می‌شود و آن را فرع بر گفتار می‌داند؛ 
اف زون براین» سوسور گرایشی به سوی 
متافیزیک حضور از خود نشان می‌دهد؛ و این 
امری است که از دید دریداء اندیشه‌ی غربی را 
به طورٍ عام فراگرفته است. دریدا معتقد است که 
در سنت غربی همواره چنین انگاشته.شده که زبان 
گفتاری با توهٌماتی که از بی‌واسطگی و حضور به 
همراه دارد. گوهر زبان را نمایان می‌کند. 
به این ترتیب» اندیشه‌ی غربی گرفتار برداشت‌های 
غلطی در مورد توانايي زبان برای بیان هستی, برای 
به تسخیر درآوردن کمال آندیشه‌ی فردی در 
قالپ نوشتار و غیره می‌شود. دریدا تأکید سوسور 
بر تفاوت‌های مبتئی بر تقابل و نبود ارزش‌های 
مثبت در زبان را می‌پذیرده اما معتقد است که 


نشان‌شناسی ‏ ۳۳۳ 
سوسور نمی‌تواند آين نگرش را تانتیجه‌ی منطقي 
آن دنبال کند. دریدا به‌جای مفهوم سوسوري 
تفارت به‌منابه‌ی ويزگي اصلي زسانه مفهوم 
«تفاوط» را می‌نشاند. (نک: تفاوت / تفاوط). 
مفهوم تفاوط نشانگر این موضوع است که زبان 
برپایه‌های تفاوت‌ها و تأنعيرهاي مدام معنایی 
عمل می‌کند؛ تفاوت‌ها و تأخیرهایی که تنها ری 
زبانی به‌دنباي فرد به جای می‌گذارند. به نظر 
دریداء این ردّها بر حلافی نشانه‌ی زباني سوسور» 
بزنماینده‌ی حضور و کمال‌نیستند بلکه نشانگر 
حرکتی بی‌پایانببه سوی معنایند. نظر دریدا 
دربار‌ی نوشتار به‌مثابه‌ی امری که شالوده‌ی آن 
به طورٍ سلبی؛ بر غیبت و تأحیر استوار است؛ نیم 
ناقدان ادبی از متینت و نیز نحوه‌ی خوانش آنان 
اوارا بوتوری یگ تصاهتاسان از تیاه 
تغییر داد. 
ژاک لاکان؛ ناقد و روان‌کاو فرانسوی, در کار 
خود روانک‌اوي فرویدی را با زبان‌شناسی 
پساسوسوری ادغام می‌کند. (نک: روان‌کاوی: 
نظریه‌ی). او معتفد است که زبان به سوژه‌ی 
انسانی شکل می‌دهد. همچنان که ناخودآگاء در 
نظریه‌ی فروید چنین می‌کند. زبان؛ همچون 
ناخودآگاه» نظامی غیرٍ شخصی است که در کنشرل 
سوژه نیست و سوژه همواره نسبت به آن بیگانه 
می‌ماند. لاکان با بیان فرآیندهای روانی-جنسی 
که اساساً از طریق زبان عمل می‌کنند» مدل 
فسرویدی را تخییر می‌دهد. او می‌گوید نه‌تنها 
کنش‌های زبانی ارتباط و دلالت پیونلٍ نزدیکی با 
کارکرد ناخودآگاه دارند, بلکه خود ناخودآگاه یز 
ساختاری شبیه به زبان دارد. او تصویر سوسور از 
رابطه‌ی میان دال و مدلول را تخییر می‌دهد تا 
نظریه‌ی فروید درباره‌ی فرآیندهای واپس‌رانی را 
در کارکرد زبان وارد کند. در اندیشه‌ی لاکانی: 














۴ نظریهی انتقادی 


خطی که دال و مدلول را از هم جدا می‌کند. 
نمایانده‌ی خلاً یا شکافی است که هم مظهر 
کارکرد تفاوت در زبان است -کارکردی که در آن 
هیچ‌گاه دال و مدلول بر هم منطبق نمی‌شوند- و 
هم مظهر خلاً گریزناپذیر در مرکز سوژه‌گی. 
منهوم لاکانی «میل» از برخی جهات. با سفهوم 
دریدایی نوشتار به‌مثابه‌ی «تفاوط» شباهت دارد؛ 
لاکان نیز تمام فرضیاتی را که زیان را قادر به 
دسترسی به حضور و شناخت بی‌واسطه می‌دانند. 
موهوم تلقی می‌کند و آن‌ها رابه با نتقاد می‌گیرد. 
از نظر لاکان شاید لحظه‌ی سرنوشت‌ساز 
شكل‌گيري سوژه‌گي زمانی باشد که سوژء از 
مرحله‌ی خیالی (قلمرو پيشازباني خیال‌پردازی‌ها 
و تژهمات مربوط به کلیت) وارد مرحله‌ی نمادین 
من شود (نک: عبالی /لمادین رواقعی) وود 
به مرحله‌ی نمادین متضمن تشخیص تأثیرات 
بیگانه‌ساز و فاصله‌گذار زبان از سوی سوژه است؛ 
تأثیراتی که نمی‌توانند کمال معنا را حاضر کنند. 
همچنین؛ ورودبه این سرحله متضمن آگاهي 
سوژه از سترونی و ناممکن بودن همیشگی ارضاء 
امیال است. 

فعالیت بسیار در عرصه‌ی نظریه‌پردازی 
نشانه‌شناختی و کاربستِ بی‌شمارٍ روش‌های 
نشانه‌شناختی در تجزیه و تحلیل گستره‌ی وسیعی 
از سوضوعات پژوهشی در این سده؛ نشان- 
دهنده‌ی گسترش و پالایش مستمر مفاهیم و 
روش‌هسایی است که نشانه‌شناسی در تمامی 
حوزه‌ها ایجاد کرده است. با این وجود برخی از 
ناظران پیش‌بینی می‌کنند که میزان نفوذ نشانه- 
شناسی در سال‌های آینده کاهش یابد. 
مه نشانه؛ نسانه‌پردازی؛ دال /مسدلول /دلالت؛ 

ساختارگرایی؛ روایت‌شناسی 


ماگ صطول 


نظریه‌ی انتقاددی رومع1 امعنانی) 
اصطلاح نظری‌یانتقادی را چند نسل از متفکران 
مکتب فرانکفورت به کار برده‌اند و درچارچوب 
همین مکتب. نظریه‌ی انتقادی اهمیتی حاص 
یافته است. با این که نظریه‌ی انتقادی به بهترین 
نحوء رویکرد كلي این سنت را بیان می‌کند. 
ما نباید آن راب معنای عام آن درمقام نقد ادبی 
خلط کرد. مکتب فرانکفورت اغلب نقٍ ادبی 
را یا گونه‌ای از هرمنوتیک می‌انگارد که مبتنی 
است بر علائق عملي تسفسیر و نقد یا کشف 
معنای نهان پا معوق در متون (واسازی, نظریه‌ی 
دریافت)» و پا آن را وعی اثبات‌گرایی می‌داند که 
مبتنی است بر علاقه‌ی فنی به تبیین 
(نشانه شناسی, روایت‌شناسی, نقد تکوینی). 
نظریه‌ی انتفادی آن‌گونه که در سنت فرانکفورت 
تسعریف می‌شود پاسخی است به تمایلات 
رهایی‌بخش در زیبایی‌شناسی و فعالیت‌های 
اجتماعی. این اصطلاح را نخستین بار ماکس 
هورکهاپمر در حدود سال ۱٩۳۲‏ چنین تعریف 
کرد: نظریه‌ی انتقادی رویکردی است که همه‌ی 
نوع دانش, اعم از علمی؛ انخلاقی یا زیبایی- 
شناختی را ناشی از مجموعه‌ای از منافع اجتماعی 
می‌داند. به این ترتیب, نظریه‌ی انتقادی با آن‌دسته 
از رویکردهای موجود در علوم انسانی و علوم 
اجتماعی پیوند دارد که می‌خواهند نظریه‌ای فراهم 
آورند که تمایلات رهایی‌بخشی را که واردٍ نظم 
کنش اجتماعی می‌شوند تبیین کنند (نک: منبع 
[۱۶۴۰). 

نظریه‌ی انتقادی در مفهوم امروزین آن نشان 
می‌دهد که همه‌ی انواع دانش ريشه در منافعی 
دارند که فعالیت‌هآی اجتماعی و ارتباطی 
صوژه‌های متعلق به یک طبقه» جنسیت, قومیت و 
نژاد را متأثر می‌کنند (نانسی فریزر؛ نک: منبع 








[1۵۱1۷) این منافع هیچ‌گاء ثابت» ایستا و منفرد 
باقی نمی‌مانند. آن‌ها همواره در حال تغییر هستند 
و ممکن است با هم تزاحم یا تداخل پیدا کنند یا 
این که با هم همراه شوند. نظریه‌ی انتقادی کار 
خود را از طریق طرح و مقایسه‌ی انواع تبیین‌های 
ممکن درباره‌ی سوژه‌ی کنش‌های اجتماعی انجام 
می‌دهد. نظریه‌ی انتقادی تبیین‌های عام را از سوی 
هر رویکردی که صورت گرفته باشدء نفی می‌کند 
و در عسین حسال, از هر یک از این رویکردها 
تبیین‌هایی را اخذ و ترکیب می‌کند که بتوانند 
به ندوین یک نظریه‌ی هنجاری کمک کنند؛ 
نظریه‌ای درباره‌ی آنچه باید برای رهمايي 
سوژه‌های کنش اجتماعی از قید سلطه انجام 
داد. 

فعالیت‌های اجتماعی آشکال بخردانه‌ی کنش 
هستند. آن‌ها از خرد انتقادی یا ابزاری‌ای ناشی 
شده‌اند که سوژه‌ها در آن‌ها نقش دارند (ماکس 
هورکهایمر؛ نک: منابع ۷۳۶۱ و ۱۷۳۷۱). خرد 
ابزاری جانب ساطه را می‌گیرد و حرد انتقادی 
جانپ رهایی را. نظریه‌ی انتفادی می‌کوشد تاخرد 
ابزاری را نفی کند و با تجهیز سوژه‌ها به دانشی 
در مور خود و خصوصاً در مورد آنچه می‌توانند 
بشوند آنان را آزاد سازد. درمقابل خرد ابزاری 
می‌خواهد میان سوژه‌ها و ساطه‌ای که بر آنان 
تحمیل شده. نوعی همانندی ایجاد کند. نمونه‌ای 
از عرد ابزاری تلاش جامعه برای ساطه بر 
طبیعت؛ فروکاستن آن به منافع خود و تخییر دادن 
آن در جهت انطباق آن با نیازهای انسان است. 
نظریه‌ی انتقادی ادعای صدق خرد ابزاری راکه بر 
نظریه‌های سبتنی بر عینیت اسنوار است» رد 
می‌کند؛ نظریه‌هایی که می‌خواهند پدیده‌های 
انسانی را برمبنای روش‌های علوم طبیعی تبیین 
کنند (نک: منبع [۷) ن_ظریه‌ی انتقادی از 
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علائق صرفً عملي علوم هرمنوتیکی نیز فاصله 
سی‌گیرد» علومی که می‌کوشند معنا را صرفاً 
از طریق تسفسیر بازنمودهای فعالیت‌های 
اجتماعی کشف کنند. نظریه‌ی انتقادی رویکردی 
خودبازتابنده اما تبیینی به نظریه‌پردازی است» 
زیرانه نقط بر بازنموو سوژه‌ی فعالیت‌های 
اجتماعی» بلکه بر رهايي آن نیز اصرار می‌ورزد. 
به همین دلیل است که همواره بخشی از آن به خود 
معطوف می‌شود و همواره ريشه در فرآیند تغییر 
دارد. 

ب» مکتب فرانکفورت 


معواهز۱۷ ومنت 


نظریه‌ی پسا- استعماری 
(۱۶۵۱]" اونجمایدم۳) 
نظریه‌ی پسا-استعماری مجموعه‌ای از شیوه‌های 
انتقادی و نظری را دربر می‌گیرد که در بررسی 
فرهنگ مستعمره‌های پیشین امپرانوری‌های 
اروپایی (ادبیات: سیاست. تاریخ و غیره) به کار 
گرفته شده‌اند. نظریه‌ی پسا-استعماری يا به بیان 
دقیق‌تر نظریه‌های پسا-استعماری درعین این که 
به روش یا مکتب خاصی منحصر نمی‌شوند, اما بر 
نرضیات خاصی تکیه می‌زنند: این نظریه‌ها 
سودمندي حضور آمپراتوری را در مستعمره‌ها (که 
در عباراتی ازقبیل «هدیه‌ی تمدن» «میرأث ادبی 
بریتانیا» و پاحتی «نوزایی» مشهود است) زیر 
سزال می‌برند و موضوعاتی همچون نژادپرستی و 
بهره‌کشی را مطرح می‌کنند. 
مسئله‌ی جایگاه سوژه‌ی استعماری با پسا- 
استعماری در کانون همه‌ی این نظریه‌ها قرار دارد. 
(نک: سوژه / ابژه). نقد پسا-استعماری در مقابلي 
سنتٍ دیرپای روایت‌های اسپراتوری‌های 
اروپسایی: یسک «پادروایت» اراشه می‌کند؛ 
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بااین‌همه. پسوند «پسا» در نام این نظریه‌ها 
همیشه هم آسان پذیرفته نمی‌شود. در حالی که 
این نرهنگ‌ها به دورانی تعلق دارند که دیگر 
مستعمره‌ای وجود ندارد؛ بسیاری از نظریه - 
پسردازان واژه‌ی پسااستعماری را هم‌چون 
مخت رگراین تن ستامدولیستم دول عبط 
تیره می‌نویسند و درنتیجه به نظر می‌رسد که این 
واژه به وضعیتی از آگاهی اشاره دارد که یکسره با 
آگاهي مربوط به دوره‌ی متقدم آن متفاوت است. 


روش‌ها 

ن_ظریه‌پردازان پسا-استعماری روش‌هاو 
نظریه‌های گوناگونی را به کار می‌بندند و این 
سرهم‌بندي اغلب آشکار معمولاً در قالب اقدامی 
تاطع علیه سنت‌های تمامیت‌بخش اروپایی 
ارائه می‌شود. (نک: تسمامیت‌بخشی)». بسیاری 
از وجسوو تکوین و شکل‌گیری نظریه‌ی پسا- 
استعماری را می‌توان با روند رشلٍ مطالعات 
فرهنگی و فمینیستی و روایت‌های سیاسی‌ترٍ 
ادبیات تطبیقی مقایسه کرد. (نیز نک: نقد 
فمینیستی؛ نقد ماتریالیستی؛ ماتریالیسم 
فرهنگی؛ نقد مارکسیستی؛ نسوتاربخی - 


باوری). 


چهره‌های اصلی و تار بخچه 

همان‌طور که ادوارد سعید» یکی از جهره‌های 
برجسته‌ی نظریه‌ی پسا-استعماری» متذکر 
می‌شود یافتن سرآغاز و مبدأً اين نظربه همواره 
دشوار بوده است. احتمالاً می‌توان سرآغاز 
آن را هنگامی دانست که نخستین استعمارزده 
به بحث و جدل درباره‌ی وضعیت خود پرداشت. 
اما ام روزه بیشتر مفسران دو کتاپ پوست 
سیاهه صورتک‌های سفید (۱۹۶۷) و نفرین - 


شدگان زمین (۱۹۶۸) نوشته‌ی فرانتس فانون 
را مبداً تکوین این نظریه می‌دانند. عطفب تسوجهٍ 
فانون به سوژه‌ی مستعمراتی» هم درمقام 
سوژه و هم درمقام استعمارشده» و نیز بهره‌گیری 
وی از رویکرد روانک‌اوان» نشانگر سهم 
عمده‌ی وی در تکوین و تکامل نظریه‌ی پسا- 
استعماری است. فانون استعمارشده را هماره 
در جایگاه «دیگری‌ای» که نمی‌تواند 
نقش «خود» را به عهده بگیرد ترسیم می‌کند, و 
موه کته خر پیات بت تس بای فده 
است. (نک: خود / دیگری). 

در سنت نقلٍ انگلیسی -آمریکایی» سوژه‌ی 
استعمارشده با انتشار کتاب شرق‌شناسی در سال 
۸ نقش برجسته‌ای پیدا کرد. این کتاب که 
هنوز هم بسیار تأثیرگذار است» به بررسی 
تصاویری که اروپاییان از خاورمانه ارائه می‌کنند 
می‌پردازد؛ تا نشان دهد که چگونه قالب ذهني 
شرق‌شناسی به مطالعات دانشگاهی شکل 
می‌دهد. اهمیتِ سیاسی این کتاب در این ادعا 
نهفته است که گر چه ایین تصاویر واقعیت را 
نشان نمی‌دهد, اما به‌هرحال» خطوط کلی 
آن‌ها محصول شرایط واقعي امپریالیسم و تبعیض 
نزادی هستند. از سهم‌ترین ن_ظریه‌پردازان 
پسا-استعماری پس از ادوارد سعید» می‌توان به 
گایاتری چاکراورتی اسپیواک و ضمی بهابها 
اشاره کرد. بااین که ادوارد سعید از سفاهیم و 
آندیشه‌های مسطرح‌شده در نسظریه‌های فسوکو 
استفاده‌ی فراوان می‌کند. اما با بسیاری از 
اجزاء آن هم مخالف است. از سوی دیگر» 
اسپیواک به شکل خحلاقاه‌ای, ترکیب خحاصی از 
مارکسیسم آلتوسری و واسازي دریدایی به 
دست می‌دهد. بهابها نیز بیشتر به آرام محققان 
بريتانيايي مسجله‌ی اسکرین درباره‌ی 





«نشانه‌شناسی و بازنمایی» تکیه زده است. 

اخیراً گروهی از نظریه‌پردازان مهم اروپایی 
تسوجه خود را معطوف به بررسی مسائل و 
موضوعات مربوط به استعمار کرده‌اند. ژاک دریدا 
و تزوتان تودوروف که اصلاً لجزایری و بلغار 
هستند, بدل به ستون‌های جامعه‌ی روشنفکری 
فرانسه شده‌اند. توجه این دو به پس‌زمینه‌ی بومی 
خود معطوف نشده است؛ بلکه دریدا درف 
آخر نزادپرستی» (۱۹۸۵)؛ به بررسی مسائل 
آفریقای جنوبی می‌پردازد و تودوروف در فتح 
آمریکا (۱۹۸۲) مسائل آمریکای لاتین را بررسی 
می‌کند. 

هرگونه کوششی که بخواهد نظریه‌ی پسا- 
استعماری را در تالب یک رشته‌ی پژوهشی 
عام دربیاورد. باید سنت‌های نقادی ملی و 
منطفه‌ای را به رسمیت بشناسد. تعبین و تشخیص 
این که چه اسوری در حوزه‌ی نظریه‌ی پسا- 
استعماری قرار می‌گیرند, کار بغرنجی است. 
مثلاً دنیس لی نویسنده‌ی کانادایی در مقاله‌ی 
«فرود» کشور» سکوت: نوشتن در نضای 
استعماری» (۱۹۷۴) وقتی فرهنگ مستعمره- 
نشین را که آغشته به سنتِ انگلیسی شده 
بررسی می‌کند, به دشواري فائق آمدن بر استعمار 
پرای دستیابی به صدایی اصیل اشاره می‌کند. 
در تجربه‌ی کانادا باید به این نکته نیز توجه 
کرد که فرانسویان نخستین گروو استعمارگران 
بوده‌اند. این موضوع همواره» مباحث فرهنگی 
و قانونی را با پیچیدگی‌هایی موجه کرده است. 
کانادا رسماً دوزبانه است و ساختار سیاسی 
و اقتصادی آن برگرفته از قذّرترین قدرت‌های 
اروپایی یعنی فرانسه و بریتانیا است. سرشت 
فزاینده‌ی چندفرهنگي این کشور نیز روابط 
میان بومیان کشور و مهاجران را پیچیده کرده 
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است. در کشورهای ف رانسوی‌زبان آفریقایی 
بسیاری از موضوعاتی که امه سه‌زر درباره‌ی 
هویتٍ سياهان بیان کرده, در چارچوب مسائل 
پسا-استعماری قرار می‌گيرند. این نکته را نیز 
نباید از عاطر دور داشت که ناقدان اررپای 
غربی و آمریکای شمالی» استعمارگری روس‌ها؛ 
ژابنی‌هاء چینی‌ها و پی‌آمدهای فرهنگی آن را 
نادیده گر فته‌اند. 

دست‌کم از دهه‌ی ۱۹۶۰ به این سوء رشته‌ی 
ادبیات انگلیسی وجود زیرمجموعه‌ای تحت 
عنوان «ادبیات کشورهای مشترکالمنافع» را به 
رسمیت شناخته است. این حوزه معمولاً با نام دو 
محفق دانشگاه لیدز و دانشگاه تگزاس؛ ویلیام 
والش و جوزف جونز؛ گره خورده است. بخش 
اعظم «ادبیات کشورهای مشترک‌المنافع» به 
ادبیات ملل اختصاص دارد ولی همواره در بخش 
دیگر آن به کار تطبیفی نیز پرداخته می‌شود. 
پژوهش ج. پ. منیوز پیرامون شعرٍ استرالیایی و 
کانادایی با نام سنت در تبعید (۱۹۶۲) یکی از 
نخستین و مهم‌ترین پژوهش‌ها در این زمینه 
است. شاید نویسندگان خلاق آفریقایی -ازقبیل 
وله سوئینکءچینو | آچهبه, انگوگی وا تی‌بونگو- 
و نویسندگان حوزه‌ی کارائیب از جمله جورج 
لمینگ و ویلسون هریس- نخستین شارحانی 
بوده‌اند که در مورد مناطتق خاص مطلب نوشته‌اند. 
این نویسندگان همراه با بسیاری دیگر از 
پژوهندگان کمتر شناخته‌شده کوشیده‌اند تا ادبیات 
ملی خود را حفظ کنند و به رشد و توسعه‌ی آن 
کمک کنند. اکثر کسانی که درباره‌ی ادبیات ملی 
خود کار کرده‌ند» از مسائل و موضوعات «ادبیات 
کشورهای مشترک‌المنافع» نیز آگاهی داشته‌اند؛ 
هرچند که این نکته در مورد کانادا کمتر صدق 
می‌کند. 
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ترش امس فرستان 
را که مستعمره‌ی کشورهای اروپایی بوده‌اند؛ در 
زمره‌ی فرهنگ‌های پسا-استعماری به شمار 
آورد. اما به استثناها و موارد خاص زبادی نیز 
می‌توان اشاره کرد. مثلا معمولاًایرلند يا ابالات 
متحده را در این حوزه قرار نمی‌دهند. ادبپات 
کشورهای آمربکای لاتین؛ دست کم به اعتبار 
زبانی که در نوشتار به کار می‌گیرند. معمولاً در 
بانت خاص خودشان بررسی می‌شوند که تفریباً 
ارتسباطی با فرهنگ‌های پسا-استعماری در 
حوزه‌های فرانسوی و انگلیسی ندارند؛ بااین 
حال, ناقدانی چون ارل فیتز در زمینه‌ی «ادبیات 
آمریکایی» به پژوهش‌های تطبیقی دست زده 
است. (نک: ادبیات تطبیقی). از سوی دیگر» 
پیش از آن که بر اثر پژوهش‌های اسپیواک» 
بهابها و دیگر همکاران‌شان؛ توجه و کشش 
فزاینده‌ای به سوی شبه‌قاره‌ی هند ایجاد شود 
کانون توجه محققان انگلیسی و آمریکایی» 
ادبیات آنسریقایی بود. همین اسر در سورد 
پژوهندگان فرانسوی و آلمانی نیز صدق می‌کند. 
در اپالات متحده‌ی آمریکاء به ادبیات آفریقابی 
توجه خاصی شده است. در این کشور؛ اغلب» 
مطالعات آفریقایی به ریشه‌های فرهنگ آفریقایی - 
آمریکایی پیوند ورد» است. (نک: نسقد 
سیاهان). اما اخیراً و حصوصاً به‌واسطه‌ی 
کوشش‌ها و پژوهش‌های چاندرا موهانتی و ترین 
مینهاء کند و کاو در حوزه‌ی موسوم به جهان سوم 
توجه ناقدان و پژوهندگان پسا-استعماری را به 
خود جلب کرده است. 


مسائل 
کتاب امپراتوری پاسخ می‌دهد: نظربه و عمل در 
ادییات پسا-استعماری (۱۹۸۹) نوشته‌ی بیل 


آشکرافت گرت گریفیت و هلن تیفین؛ برنامه‌ی 
کار پژوهش‌های پسا-.استعماری در زبان انگلیسی 
را تشریح می‌کند. این کتاب از اهمیت زیادی 
برخوردار است» زیرا نویسندگان آن نمایندگان 
نس جوان‌تر پژوهندگان «ادبیاتِ کشورهای 
مشترکالمنافع» هستند و در شمار آخلافب والش 
و جونز قرار می‌گیرند. اما آن‌ها بر خلافی 
اسلاف‌شان کاملاً در جریان کارهای اسپیواک و 
بهابها و به طورٍ کلی پساساختارگرایان هستند و با 
این آثار آشنایی فراوانی دارند. رویکرد آذها 
نشان‌دهنده‌ی تغییری عمده نسبت به گذشته 
است؛ دوره‌ای که از سویی؛ متفکرانی نظیر 
اسپیواک به سنت‌های انتقادی در ادبیات کشور - 
های مشترک‌المنافع تقریبًبی اعتن بودند و از سوی 
دیگر: پژوهندگان ادبیات کشورهای مشترک - 
المنافع نیز» توجهی به پساساختارگرایی نداشتند. 
نام کتاپ امپرانوری پاسخ می‌دهد از نام 
نوشته‌ی جنجالي سلمان رشدی یعنی «امپرائوری 
با شدت و حدت مقابله به مثل می‌کند برگرفته 
شده است و نمایان‌گر ایسدئولوژی این کتاب 
است. سعید, اسپی راک و بهایها کار نقد مستعمراتی 
را پی گرفته‌اند. تحلیل آنان در مقابل دیدگاو 
امپرياليستی متون مستعمراتی قرار می‌گیرد؛ متونی 
که خود جهت‌گیری ضداستعماری داشتند و 
محصول کار نویسندگانی ازقبیل سلمان رشدی 
بودند.کتاب امپراتوری پاسخ می‌دهد تأکید فراوان 
بر نکته‌ای دارد که خود آن را «آميزش» می‌نامد؛ 
منظور از آمیزش فرآیندی است که به‌واسطه‌ی آن؛ 
سنت‌های بومی با بازمانده‌های دوران امپراتوری 
در می‌آمیزند و چیزی یکسر نو و پسا-استعماری 
می‌آفرینند؛ چیزی که به زبانی آفریده شده که 
نویسندگان کستاب امپرانوری ... در تقابل با 
طناوهدا بات آن را یرنه (با ع) می‌نامند 








-اپن دومی زبانی بود که امپرانوری به مستعمرات 
می‌برد. 

نکاتی که در این کتاب مورد بحث قرار 
گرفته‌اند, به طورٍ کلی مسائل بنيادي موجود در این 
حوزه را تشریح می‌کنند. این کتاب دیدگاهی 
خلافب دیسدگاه نسویسندگانی از قبیل انگوگی 
واتبانگو دارد که به زبان بومی خود می‌نویسند و 
زبان اا8اایرمه را جزئی از زبان «ادذایر:13 می‌دانند و 
آن رارد می‌کنند. اما در وهله‌ی دوم کتاب 
بیشتر به بررسی متونی می‌پردازد که هدف‌شان» 
نه دفاع از هویت بومي خود؛ بلکه مبارزه با 
امپربالیسم است. سوم این که شور و شوق کتاب 
برای تثبیتِ اعتبار احکام پسا-ستعماری» به 
ارزیابی‌ها و برآوردهای سژال‌برانگیزی میتهی 
می‌شود؛ مثلاً ادعا می‌شود که ویلسون همریس» 
پیش از دریداء به همان نتایج رسیده بود» و یا 
آن‌چه در متون امروزی پسامدرن به نظر می‌رسد» 
از منظر جهان پسا-استعماری» تنها متنی 
پسا-استعماری است. 

دشوار بتوان نظریه‌ی پسا-استعماری را ذیبل 
یک موضوع واحد گنجاند. اما به نظر می‌رسد 
مسئله‌ی جایگاه‌ها و مواضع سوژه یکی از 
محوری‌ترین مسائل در این نظریه باشد. این 
مسثله موضوع اصلي کتاب رابرت یانگ با نام 
اسطوره‌های سفید : تاریخ نگاری و غرب (1۹۹۰) 
است. این کتاب سیری است در آراء مهم‌ترین 
نسظریه‌پردازان از هگسل و مارکس گرفته تا 
بهابها و اسپیواک- و عمده‌ترین مفاهیم 
مطرح‌شده در مباحث پسا-استعماری. توجه به 
عناوین برخی از آثارٍ برجسته و اخیر در این 
حوزه. دلمشغولی‌های آن‌ها را به نمایش 
می‌گذارد: زن» بومی؛ و دیگری (۱۹۸۹)نوشته‌ی 
مینها ترین, در دناهای دیگر (۱۹۸۷) اثر گایاتری 
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چاکراورتی اسپیواک» ملیت و روایت (6۹۹۰ 
هُمی بهابها و زن جهان سومی و سیاست فمییسم 
(۱۹۹۱) ویراسته‌ی چاندرا موهانتی و دیگران. 
موضوع جایگاو سوژه باعث شده تا پزوهندگان. 
ن_ظریه‌ی پسا-استعماری از آراء ن_اقدان 
آفریقایی -آمریکایی خصوصاً بل هوکس و هنری 
لوئیس گیتس, بهره‌ی زیادی ببرند. 

به نسظر می‌رسد از آغاز دهه‌ی ۰۱۹٩۰‏ 
مطالعات پسا-استعماری با شتاب زیادی رو به 
فزونی گذاشته است (نسوشته‌های آنتونیو 
بسنیتز روخسو (۱۹۹۲) ارل فسیتز (۱۹۹۰) و 
کریستوفرمیلر(۱۹۹۰)انوع روش‌های این نظریه 
و حوزه‌های جغرانیایی آن را در دهه‌ی ۱۹۹۰ 
نشان می‌دهند). بسیاری از محققان برجسته که 
کارشان اساساً در حوزه‌های دیگری است؛ اخیراً 
به بررسی مسثله‌ی استعمار روی آورد‌اند و 
شرحی بر آن نوشته‌اند؛ از این میان می‌توان به تری 
ایگلتون و فنردریک جیمسون اشاره کرد. این 
روی‌آوری» بینش‌های نو و نیز انواع مخاطرات را 
به همراه دارد. برخی مفسران ادعا کرده‌اند 
که نظریه‌ی پسا-استعماری احتمال دارد حود 
به روشی تمامیت‌بخش بدل گردد. اکنون‌مطالعه‌ی 
ادبیات کشورهای مشترک‌المنافع نوعی نابه- 
هسنگامي سیاسی تلقی می‌گردد. این دیدگاه 
تاحدودی توضیح می‌دهد که چرا دانشگاه‌هایی 
که پیش‌تر در قلمرو سیاسی بریتانیا قرار داشتند, 
توجه‌شان از بررسی ادبیات کشورهای مشترک- 
المنافعبه بررسی مسائل پساءاستعماری معطوف 
شده است. اما به نظر می‌رسد اصطلاح پسا- 
استعمار نوعی دسته‌بندي مجدد تحت یک عنوان 
دیگر است. مشکلی که در آثار نویسندگانی از 
قبیل آشکرافت, گریفیت و تیفین به چشم 


می‌خورد این است که در اين آثار» فرهنگ‌های 
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کاملاً ستفاوتی مانند فرهنگ‌های هندی و 
کانادایی همسان انگاشته می‌شوند؛ یعنی هر دو 
نمونه‌هایی از تخیل پسا-استعماری قلمداد 
می‌شوند. این مشکل درمورد آثاری که از 
خحلاقیت بیشتری برخوردارند -مثلاً آثار 
استیون اسلمون-بیشتر به چشم می‌خورد. 
اف زون براین؛ فرهنگ بومیان کاناده 
زلاندنو و استرالیا فرهنگی پسا-استعماری خوانده 
می‌شوده در مسورتی که این کشورها هنوز 
مستعمره‌هایی با گروه‌های مستعمرهنشین هستند 
(مودرورو ناروگین: ۱۹۹۰ و تری گلدی» ۱۹۸۹). 
بااین‌همه, برخی نویسندگان بومی ازقبیلي تامس 
کینگ (۱۹۹۰) بر این باورند که فرهنگي 
مستعمره‌نشینان فنرهنگی استعماری است» زیرا 
بومیان تمامی سرزمین‌های استعمارشد», پیش از 
مواجهه با روپایبان فرهنگي پیش رفته‌ای داشتند. 
باری» دیدگاه‌های متفاوت در اين سوارد احتمالاً 
تداوم خواهند داشت. 
نقد سیاهان 

عافا0 ۲ ها مفطاموهر 
نظریه‌ی دریافت (واهع1 «مناوهه۳) 
نظریه‌ی دریافت عنوانی است که عموماً برای 
آشاره به رویکردی در نقد ادبی به کار می‌رود که 
طی سال‌های آخر دهدی ۱۹۶۰ و دهه‌ی ۰۱۹۷۰ 
توسط استادان و دانشجویان دانشگاه کنستانس در 
آلمان غربی ساخته و پرداخشته شد؛ و به‌همین 
دلیل, به آن «مکتب کنستانس» نیز گفته می‌شود. 
کلاٌ اعضای این مکتب به جای آن که به روش‌های 
سنتی‌ای روی بیاورند که به تولیدٍ متون و بررسي 
دقیق آن‌ها تأکید داشتند به شواندن و دریانت 
متون ادبی روی آوردند. اين مکتب گرچه با نقد 
خواننده‌محور آمریکا پیوندهای فراوانی دارد؛ اما 





از حیث پیش انگاره‌های نظری و نگرش کلی‌اش؛ 
بسیار منسجم‌تر از همتای آمریکایی اش است. این 
رهیافت که عموماً با نام «نظریه‌ی دریافت» یا 
«زیبایی‌شناسی دریافت» ۵260110۳۵09/:6810) 
شناخته مر ود به‌وسیله‌ی مکتب کنستانس 
شکل گرفت و بااین‌که تا یک دهه نظریه‌ی ادبي 
مسلط در آلمان بود. اما تا حدود سال ۱۹۸۰ 
یعنی تا هنگامی که آثار اساسی آن به زبان انگلیسی 
ترجمه نشده بود؛ در دنیای انگلیسی‌زبان شناحته 
نبود. هانس روبرت یاس و ولفگانگ آیزر 
مهم‌ترین نظریه‌پردازان این مکتب هستند. اما 
شاگردان باس ازجمله رایثر وارنینگ» هانس 
اولريش گومبرشت و کارل‌هاینتس اشتیرله نیز 
سهم مهمی در شکل‌گيري آن ایفا کردند. در 
واکنش به نوشته‌های یاس و آیزر؛ پژوهش‌گرانی 
از جمهوری دموکراتیک آلمان نظیر روبرت 
وایمان؛ مانفرد نومان و ریتا شویر برخی از 
پیش‌نهاده‌های آنان را رد کردند و نظریات 
مارکسيستی بدیلی را مطرح کردند. نتیجه‌ی این 
امر آن بود که بارورترین گفتگوی میان شرق و 
غسرب در دوران پس از جنگ در عرصه‌ی 
نظریه‌ی ادبی» و حول و حوش مسائل مربوط به 
دریافت و پاسخ درگرفت. (نیز نک: نقد 
مارکسیستی). 

مکتب کنستانس در دورانی از تلاطم و 
آشوب در جامعه‌ی آلمان غربی سربر آورد. 
در دانشگاه‌های سراسرٍ آلمان؛ جنبش دانشجویی 
با هدف انجام اصلاحاتِ آموزشی مبارزه می‌کرد 
و روش‌های سنتی و استانده‌های آموزشی را 
به سختی به چالش می‌کشید. دانشگاء تجربي 
کنستانس که در سال ۱۹۶۷ تأسیس شده بود؛ 
در خط مقدم مبارزه برای اصلاحات آموزشی بود. 
اين مبارزه جوی را به رجود آورد که در آن؛ 











انسدیشه‌های نویی در قلمرو نظریه‌ی ادبی و 
زیبایی‌شناسی سر بر آوردند. 


هانس روبرت یاس و زیبایی‌شناسي دریانت 
شكل‌گيري نظریه‌ی دریافت به نخستین گفتار 
هانس روبرت یاس در سمت استادي زبان‌های 
رومی در سال ۰۱۹۶۷ بازمی‌گردد. عنوان 
سخنرانی ار طنین سخنرانی افتتاحیه‌ی فریدریش 
شیلر را داشت که در آستانه‌ی انقلاب فرانسه در 
دانشگاو ینا ایراد کرده بود. مقاله‌ی شیلر «تاریخ 
جهانی چیست و ما به چه منظوری مطالعه اش 
می‌کنیم؟» نام داشت» اما یاس این عنوان را گمي 
تخییر داد و واژه‌ی «ادبی» را جایگرین «جهانی» 
کرد. این تغییر البته از تأثیر آن نکاست. در این 
گفتار, یاس همانند شیلر در سال ۱۷۸۹ اين نظر 
رامطرح کرد که عصر حاضر باید پیوندهای حياتي 
میان محصولات گذشته و مسائل مورد توجه زمان 
حاضر را از نو برقرار کند. برای آموزش و پژوهش 
ادبیات چنین پیوندی فقط در صورتی می‌تواند 
برفرار شود که دیگر تاریخ ادبی به‌مقام حاشیه‌ی 
این رشته تنزل پیدا نکند. عنوان بازنگریسته‌ی 
سخنراني او یعنی «تاریخ ادبی: انگیزه‌ی پژوهش 
ادبی» گویای چالش ابتكاري باس است. 
رهیافتِ او به تاریخ ادبی که طرح كلي آن در 
این سخنرانی ارائه شده بود؛ به زیبایی‌شناسی 
دریافت معروف شد» و کوششی بود برای فائق 
آمدن بر آن چیزهایی که به نظرٍ یاس» محدودیت- 
های در نظریه‌ی مهم صورت‌گرایی و نسقد 
مارکسیستی بود که ستتاً روباروی هم تلقی 
می‌شدند. (نیز نک: صورت‌گرایی روسی). از 
نظر آوء مارکسیسم رهیافتِ منسوخی به ادبیات 
داشت وبا یک پارادایم پوزيتيويستي قدیمی‌تر در 
ارتباط بود. آما درعین حال» در این پیکره‌ی 
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انتتادی, و به ویژه در نوشته‌های مارکسیست‌های 
کمتر راست‌کیشی چون ورنر کراوس» روژه 
گارودی, و کارل کوسیک: یاس متوجه نگرشی 
در مورد تاريخ‌مندي ادبیات شد که به نظرش 
درست می‌آمد. از سوی دیگر صورت‌گرایان نیز 
به‌واسطه‌ی معرفی ادراکي هنری به‌منزله‌ی یک 
بزار نظری برای بررسي آثار ادبی؛ اعتبار کسب 
کرده‌اند. با این حال, یاس در آثار صورت‌گرایانل 
لیز گرایشی برای منتزع کردن هنر از بسترٍ تاريخي 
آن و وعی نظریه‌ی «هنر برای هنر» (۵۱۳ 7۷ 
۷ را مشاهده می‌کرد که در مقام‌نظر» ظاهراً 
ارزش بیشتری برای سازمان‌بندي صوری و 
«بی‌زمان» قاثل است تا برای تاريخ‌مندي اثر ادبی. 
بنابر این برای دست یافتن به یک تاریخ ادبي 
جدید باید بهترین ویژگی‌های مارکسیسم و 
صورت‌گرایی را به هم آمیخت. این کار را می‌توان 
با تأمین خحسواستِ ماركسيستي ميانجي‌گري 
تاریخی و حفظ پیشرفت‌های صررت‌گرایی در 
عرصه‌ی ادراكي زیبایی‌شناختی انجام داد. 
زیبایی‌شناسي دریافت می‌خواهد با تخییر 
م.ظر تفسیر مستون ادبی؛ این کار را بکند. 
تاریخ‌های ادبي سنتی از منظر تولیدکنندگان متون 
نوشته شده‌اند؛ یاس پیشنهاد می‌کند که می‌توان با 
بازشناسی نقش مصرف‌کننده یا خواننده, حقیقعاً 
ادبیات را همچون یک فرآیند فهمید. تعامل میان 
مسولف و عموم مردم؛ موجب می‌شود که 
زنسدگی‌نامه‌ی ادببی همچون شالوده‌ای برای 
تاريخ‌نگاري ادبی مطرح شود. ازاین‌رو یاس 
خواسته‌ی مارکسیستی مبنی بر جای دادن ادبیات 
در طیفی بزرگ‌تری از رخ‌دادها را اجابت می‌کند؛ 
او دستاوردهای صورت‌گرایی را نیز با معطوف 
کردن توجه خود به آگاهی ادراک‌گر حفظ می‌کند. 
آن‌چه معنای تاريخي یک اثر را تعبین می‌کند, 

















۲۳ _ نظریه‌ی دریافت 


ویژگی‌های آن آثر پا نبوغ نویسنده‌ی آن نیست» 
بلکه زنجیره‌ی دریافت‌های نسل‌های گوناگون از 
آن اسر است. در این راستاه بساس نوعی 
تاریخ‌نگاری را برای تاریخ ادبی طرح می‌کند که 
نقشی آگاه و میانجی میان گذشته و حال ایفا 
می‌کند. تاریخ‌نگار دریافتِ ادبی به صحنه 
فراخوانسده می‌شود تا در پرتو چگونگي 
تأثيرگذاري آثار معتبر و مرجع بر موقعیت‌ها و 
رخ‌دادهای جاری و چگونگي تأثيرپذيري این آثار 
از این موقعیت‌ها و رخ‌دادها؛ پیوسته ابی آثار را 
مورد بازاندیشی قرار دهد. معناهای گذشته 
همچون بخشی از پیشاتاریخ تجربه‌ی حال 
فهمیده می‌شوند. ۱ 

ادضام تباریخ و زیبایی‌شناسی عمدتاً 
بسه‌واسطه‌ی بررسي آنچه باس انسق 
انتظار (اررمزرم اي رمسجه) می‌نامد» صورت 
می‌گیرد. شاهکار روش‌شناختي نظریه‌ی باس 
کاریستِ آشکار مفهوم «افق» 02۵۷۵ است 
که به طور بارزی در نظریه‌ی هرمنوتيکي آموزگار 
یاس هانس گثورک گادامر» یافت می‌شود. (نک: 
هرمنوتیک»). از نظر گادامر: افق اصل بنیادین 
وضعیتِ هرمنوتیکی است. افق پیش از هر چیز به 
جهان‌نگري چشم‌ندازی و محدود ما بازمی‌گردد. 
اما نحوه‌ی کاربرد این اصطلاح توسط یاس 
تفاوتی جزئی با نحوه‌ی کاربرد آن توسط گادامر 
دارد. به نظر پاس, افق به نظام با ساختاری از 
انتظارات اشاره دارد که فرد از متن دارد. آثار در 
مسحضر یک افق انتظار حوانده می‌شوند؛ 
افزون براین» برخی از متون سمثلاً نسقیضه - 
عمداً ان خود را برجسته می‌کنند. وظیفه‌ی 
پژرهش‌گر ادبي «عینیت بخشیدن» به افق است» 
به طوری که بتوان من هنري اثر را ارزیابی کرد. 
این کار به‌محض این که اثر افق خود را 


درون‌مایه‌ی خود قرار می‌دهد» عملی می‌شود. 
(نک: درون‌مایه). اما حتی آثاری که افق‌شان 
آشكارگي کمتری دارد؛ نیز می‌توانند با این روش 
مورد بررسی قرار گيرند. جنبه‌های ادبی و زبانی و 
نیز جنبه‌های مربوط به ژانر یک اثر هنری را 
می‌توان برای ساختن یک افقانتظار احتمالی مورد 
استفاده قرار داد. (نک: زبان؛ نقد ژانر). 

متقد پس از آن که افق انعظار را مشخص کرد 
می‌تواند ارزش هنري یک اثر معیّن را با سنجیدب 
فاصله‌ی اثر با آن افق تعبین کند. یاس اساسا یک 
مدل مبتنی بر «انحراف» را به کار می‌گیرد: ارزش 
زیبایی‌شناختي هر متن تابعی است از انحرافی آن 
از یک هنجار معین.اگر در جریان خواندن یک اثر 
معیّن, انتظارات خواننده به یأس مبدل نشوند یا از 
آن‌ها تخطی نشود؛ اثرٍ مورد بحث اثری کم‌آرزش 
است؛ اما اگر اثر از افق تخطی کند. یک اثر هنري 
بزرگ است؛ هر چند این امکان وجود دارد که یک 
اثر از محدوده‌ی انتظارات خارج شود ولی اثر 
بزرگی شناخته نشود. این موضوع برای یاس 
مسئله‌ساز نیست. نسخستین تجربه‌ی انتظار 
برآورده‌نشده» اغلب واکنش‌های منفي شدیدی را 
از سوی خواننده موجب می‌شود. اما این واکنش 
نزد خوانندگان دیگر از میان می‌رود. در دوره‌ی 
بعد» افق تغییر می‌کند و دیگر اثر انتظارات را 
بی‌پاسخ نمی‌گذارد. درعوض, امکان دارد 
به‌عنوان یک اثر کلاسیک بعنی به‌عنوان اثری که 
در ایجاد یک اف انتظار جدید ایفای نقش کرد» . 


است. پذیرفته شود. 


ولفگانگ آیزر و بدیدارشناسی خواندن 

رویکرد تاريخي یاس برای فهم آثار ادبی را 
بررسی‌های ولفگانگ آیزر درمورد تعامل میان 
خواننده و متن تکمیل کرد. آیزر نیز مانند یاس با 








نخستین سخنرانی اش جلب توجه کرد؛ اما 
نظریه‌اش در کتاب کنش خواندن (۱۹۷۶) بهتر از 
هر جای دیگری بیان شده است. توجه آیزر 
معطوف به این پرسش است که چگونه و در چه 
شرایسطی یک اثر برای خواننده معنا دارد. 
درحالی که تفسیر سنتی در اندیشه‌ی آشکار 
ساختن معنای پنهان اثر است؛ آیزر می‌کوشد تا به 
معناچونان محصولی بنگرد که از تعاملٍ مین اثر و 
خواننده حاصل می‌شود؛ بعنی چونان تأثیری که 
تجربه می‌شود و نه چونان پیامی که باید آن را 
بازیافت. رومن اینگاردن چارچوب کارآمدی 
برای تحقیق خود فراهم آورد. به اعتفاد اینگاردن 
ابژه‌ی هنری فقط به‌واسطه‌ی کنش شناختي 
خواننده به وجود می‌آید. آیزر با اعتیار کرد این 
خکم اینگاردن» توجه خود را از متن به‌مثابه‌ی یک 
بژه بر می‌گیرد و به آن همچون امکانی بالقوه 
می‌نگرد؛ از محصول خواندن روی‌گردان می‌شود 
تابه بررسی کنش خواندن بنشیند. 

آیزر برای بررسي تعامل میان متن و خواننده؛ 
توجه خود رابه آن‌دسته از ویژگی‌های متن که آن 
را قابل خواندن می‌کنند یا خواندن ما را تحت تأثیر 
قرار می‌دهند. و نیز آن‌دسته از ویژگی‌های فرآیندٍ 
خواندن که برای فهمیدن متن ضروری هستند» 
معطوف مسی‌کند. او به ویزه در آثار نخستِ 
خود اصطلاح خواننده‌ی ضمنی را به کار 
می‌گیرد تا هر دو کارکرد را پوشش دهد. این 
اصطلاح؛ هم شامل ساختاری متنی است و هم 
شامل کنشی ساخت‌یافته. بعدهاء آیزر با اتکاء 
بیشتر بر اسطلاحات اینگاردن» تمایزی فائل 
می‌شود میان متن» انضمامی‌سازي آن» و اثرهنری. 
مورد نخست. جنبه‌ی هنري کار است که نویسنده 
آن را تعبیه می‌کند تا ما آن رابخوانیم؛ و به بیان 
بهتر امکان بالقوه‌ای است که در انتظار تحقق به 


نظریه‌ی دریافت ‏ ۳۲۴۳ 


سر می‌برد. درمقابل» انضمامی‌سازی به محصول 
فعالیت خلاقانه‌ی ما بازمی‌گردد؛ انضمامی‌سازی 
همانا تحقق متن در ذهن خواننده است که 
به‌واسطه‌ی پر کرد خلاه‌ها و جاهای خالی 
(16/0) که برای از میان بردن عدم تعیّن 
صورت می‌گیرد عملی می‌شود. درنهایت: 
اثر هنری قرار دارد که نه متن است ونه 
انضمامی‌سازي آن بلکه چیزی بین این دو است. 
اثر هنری در نقطه‌ی ه‌گرايي متن و خواننده 
حادث می‌شود؛ نقطه‌ای که هرگز نمی‌توان آن را 
به طورٍ کامل مشخص کرد. 

وجه مشخصه‌ی اثرٍ هنری سرشت واقعي آن 
است و از انواع روال‌های متداخل شکل می‌گیرد. 
یکی از اين روال‌ها متضمن ديالكتيي «پیش- 
نگری» و «پس‌نگری» است این دو اصطلاح از 
نظریه‌ی پدیدارشناختی ادموند هوسرل وام گرفته 
شده‌اند. (نک: نقد پدیدارشناختی). آیزر این دو 
اصطلاح را برای تجیین فعالیتِ ما در خواندن 
جمله‌های متوالی به کار می‌گیرد. در مواجهه با هر 
متن, ما پیوسته انتظارات خود را که ممکن است 
عملی شوند با نشوند» فرافکنی می‌کنیم؛ در همان 
زمان؛ جمله‌ها و تحفق‌های پیشین خوانش مارا 
مشروط می‌کنند. از آنجاکه همین دیالکتیک 
است که خوانش ما را رقم می‌زند, خواندن هیکت 
یک رخ‌داد رابه خود می‌گیرد و می‌تواند به ما 
احساس یک اتفاق واقعی را بدهد. اما اگر چنین 
باشد. تعامل ما با متن باید وادارمان کند که 
به صمل انضمامی‌سازی درجه‌ای از انسجام 
-دست کم به همان اندازه که برای واقعیت 
انسجام قائلیم-بدهيم. این درگیری با متن 
درگیری‌ای است که به‌واسطه‌ی آن, امر بیگانه به 
چنگ می‌آید و همانند می‌شود. اصلي حرفب آیزر 
این است که فعالیت خواننده به تجربه‌ی واقعی 
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شباهت دارد. گرچه آیزر تمایزی قائل می‌شود 
میان ادراک (۲۷:۷۰/7۵) و آندیشه‌پردازی 
0/۵۵ اما این دو فرآیند به‌لحاظ 
ساختاری یکسان‌اند. پس به نظر آیزر» خواندن 
موقتاً دوگاني سنتي سوژه /آبژه را از بین می‌برد. 
اما هم‌زمان؛ سوژه به‌اجبار به دو بخش تقسیم 
می‌شود: یکی آن که وظیفه‌ی انضمامی‌سازی را بر 
عهده دارد؛ و دیگری آن که با مزلف ادغام می‌شود 
یا دستکم» تصویر ساشخته‌شده‌ی مولف است. 
درنهایت» فرآیند خواندن متضمن نوعی فرآیند 
دیالکتیکی خحودتحقق‌بخشی و تغبیر است. ما 
هم‌زمان ار کردن خلاه‌های متن, خودمان ر نیز 
می‌سازيم زیرا رویاروبی ما با ادبیات بخشی از 
فرآیند فهم کامل‌ترٍ دیگران و خودمان است. 


تداوم‌ها و انتقادها 

کارل هاینتس اشتیرله که مهم‌ترین نظریه‌پرداز 
نسل دوم مکتب کنستانس در دهه‌ی ۱۹۷۰ بوده 
مدلٍ خواندن آیزر را به نحو ثمربخشی تکمیل 
کرد. اشتیرله کار خود را با بررسي این استدلاي 
آیزر آغاز می‌کند که فرآیند خواندن مستلزم 
شكل‌گيري پندارها و تصویرهاست؛ او این سطح 
خواندن را سطحی «شبه‌کاربردی» می‌نامد؛ و این 
نا‌گذاری‌ای است که آن را از دریافت متوب 
غیر داستانی («دریافت کاربردی») متمایز می‌کند. 
در حالی که بهنظر می‌رسد آیزر در مطالعات خوده 
در همین سطح باقی می‌مانه اشترله این نظر را 
مطرح می‌کند که خواندن شبه‌کاربردی باید با 
آشکال عالی‌تر دریافت که قادر به قضاوت درست 
در مورد حصوصیات داستان باشند: تکمیل شود. 
وجه ممیزه‌ی داستانٍ روایی شبه ارجاعی بودن آن 
است؛ و می‌توان آن را پدیده‌ای خودارجاع دانست 
که به کسوت صوّر ارجاعی درآمده است. داستان 


گرچه به نظر می‌رسد ارجاعی باشد. آما 
خودارجاع است. درنتيجه به نظر اشتیرله» در 
رويارويي ما با متون ادبی» سطح دیگری نیز وجود 
دارد که سطح انعكاسي آدراک است. 

متقدان مکتب ک نستانس در جمهوري 
دموکراتیک آلمان از موضعی متفاوت به بررسی 
دستاوردهای نظریه‌ی دریافت پرداختند. روبرت 
وایمان و مانفرد نومان آن‌قدر که به تاريخ‌نگاري 
ادبسی ساخته و پرداخته‌ی یاس توجه نشان 
می‌دهند به فرآینٍ خواندن که آیزر واشتیرله آن را 
پی‌ریزی کردند, توجه ندارند. ایرادات آن‌ها به 
نظریه‌ی یاس سه سویه دارد. نخست این که آن‌ها 
از این امر شکوه دارند که نظریه‌ی دریافت در 
تأکید بر پاسخ: او فراط پیموده است. گر چه 
وایمان و نومان می‌پذیرند این جنبه واجد اهمیت 
است که شاید تااندازه‌ای در سنت مارکسیستی 
به آن بهای کافی داده نشده است - اما اعتقاد دارند 
که یاس و همکارانش با قائل شدن به دریانت 
به‌منزله‌ی تنها معیار موجود برای احیای دوباره‌ی 
تاریخ ادبیات. دیالکتیک تولید و مصرف را از 
میان می‌برند. درم این که این ناقدان مارکسیست 
ارزيابي کاملاً ذهنی هنر و نسبی‌سازي تاریخ ادبي 
حاصل از آن را خطرناک می‌دانند. مسئله این است 
که اگر ما به تأسی از باس (و گادامر)؛ تمامي 
مفاهیم عيني اثر هنری را رهاکنیم» در آن‌صورت. 
رهیافت ما به تاریخ ادبیات کاملاً دلبخواهی 
خواهد بود. چراکه این تاریخ بی‌قفه در حال 
تغییر است. نهایت این که» مدلی که مکتب 
کنستانس از نظریه‌ی دریافت ارائه می‌کند. تحلیل 
جامعه‌شناختی ناقصی از جایگاه غواننده به 
دست می‌دهد؛ خواننده‌ای که درمقام نظر در 
کانون توجهات آن جای دارد. پژوهش‌گران 
جمهوری دسوکراتیک آلمان یک نقص کلی 








در پیوندٍ میا تاریخ ادبی و مسائل کلان‌تر 
مشاهده کردند. آن‌ها مدعی‌اند که در نظریه‌ی 
دریافتِ یاس و آیزن خواننده به السانی آرمانی 
بدل شده است و نه موجودی اجتماعی با که 
ابعادی سیاسی, ایدئولوژیک و زیبایی‌شناختی 
دارد. (نک: ایدئولوژی). 

در دهه‌ی ۱۹۷۰ یاس و آیزر پاسخ‌های 
دندان‌شکنی به اين انتقادات و سایر ایراداتی که به 
آن‌ها گرفته می‌شد. دادند. آن‌ها همچنین مواضع 
نظري خود را با توجه به این انتقادات تعدیل 
کردند و بهبود بخشیدند. آما این تصحیحات 
به‌بهای از دست رفتن شور و شعفی تمام شد که به 
هنگام سربرآوردن نظریه‌ی دریافت آن را احاطه 
کرده بود. متعاقب آن؛ هم یاس و هم آیزر راه‌هایی 
را در پیش گرفتند که از آثار تأثیرگذارشان دور 
می‌شد. آیزر به طورٍ فزاینده‌ای با مسائل مربوط به 
تخیّل در داستان و مردم‌شناسي ادبی درگیر شد. 
شاهکار یاس با عنوان تجرب زیابی‌شناختی و 
هرموتیک ادبی (۱۹۷۷) با رها کردن مدل 
اولیه‌اش که مبتنی بر انحراف بود و در مقاله‌ی 
«انگیزه» طرح شده بود؛ برداشت بسیار متفاوتی 
از «پاسخ» را عرضه کرد. اما این اثر تأثیر 
نسبتاً کم‌تری بر حلقه‌های انتقادی آلمان 
گذاشت و استقبالی که از آن شد. نشانگر 
کاهش نفوژنظریه‌ی دریافت در سال‌های نخست 
دهه‌ی ۱۹۸۰ بود. از سوی دیگر» مکتب کنستانس؛ 
به‌واسطه‌ی شخصیتٍ اعضایش و سمینارهای 
دوسالانه‌ی پژوهشی که در دانشگاه کنستانس 
برگزار می‌شود؛ پس از از میان رفتن مهم‌ترین 
محصول نظري خود. همچنان به حیات خود 
ادامه می‌دهد. گردهمایی‌های گروه «بوطیقا 
و هرمنوتیک» که در شکل‌گيري نظریه‌ی 
دریافت اهمیت بسیاری داشت؛ همچنان سهم 


نقد اجتماعی ‏ ۳۴۵ 


زیادی در نقد ادبی, فرهنگی و فلسفی در 

آلمان دارد. 

نقد خواننده‌محور؛ خواننده؛ خواننده‌ی ضمنی 
طداه۲۱ 6 عم 


نقد اجتماعی 
نقد اجتماعی در واکنش به نقد نو و در قیاس با 
مفهوم نقلٍ روان‌شناختي شارل مورون؛ در فراسه 
پاگرفت. نقد اجتماعی که پیشروان آن ادموند کرو 
کلود دوشه وبعدها پی‌یر و. زیما بودند. در دهه‌ی 
۷۰ در جهات گوناگونی به پیش رفت و 
رهیافت‌های گوناگونی رابه وجود آورد؛رهیافت- 
هایی که همگی اصول راهنمای مشترکی داشتند. 
این رهیافت‌ها نخستین‌بار در شماره‌ی سال 
۱ گاهنامه‌ی ادیبات که کلود دوشه سردبیر 
آن بو مطرح شدند و نوعی جامعه‌شناسي متن را 
پی‌ریزی کردند که بعدها در شرح و بسط نقد 


مارکسیستی نقش داشت. 


(صعف‌ناز»8000) 


تاریخ و نظریه‌پردازان 

بی‌شک گثورک لوکاچ و لوسین گلدمن بیشترین 
تأثیر را بر نقد اجتماعی داشتند. به اعتقاد بسیاری» 
لوکاج بدر جامعه‌شناسي ادبیات و گلدمن 
وفادارترین شاگرد اوست. گلدمن در کانون 
مباحثاتی قرار داشت که در فرانسه؛ میان نقد سنتی 
و نقد نو جریان داشت. مهم‌ترین اثر گلدمن؛ 
خدای پنهان (۱۹۵۵)؛ روابط میان ساختار معنا در 
تراژدی‌های راسین و ساختارٍ فراگیری را بررسی 
می‌کند که همانا جهان‌نگري «اشراف‌جامگان» 
فرانسه‌ی سده‌ی هفدهم است. بنابرایین معنا و 
ارزش هر اثر هنری به یک گروو اجتماعی؛ و 
به طور عام‌تر به ساختار اجتماعی‌ای نسبت داده 
می‌شود که به طورٍ تاریخی شکل گرفته است. 











۶ نقد اجتماعی 


ازاین ری نظریه‌ی گلدمن از دو سو با نقد سنتی 
تفاوت دارد. اول این که معنای ادبی را بر عوامل 
برون‌متنی استوار می‌داند و نه بر خود ادبیات؛ و 
دوم این که وابستگی به سفهوم سولف را برای 
ارزيابی این برونمتنیت مردود می‌شمارد. 

ناقدان اجتماعی گرچه صورت‌گرایی و کیش 
ملف را مردودمی‌دانند؛ اما رویکرد جبرباوراه‌ی 
گلدمن را دربست نمی‌پذيرند. نقد اجتماعی که 
ناگزیر از رویارویی با دوگاني توصیف افهم 
۱2 بود که از سوی ویلهلم 
دیلتای مطرح شد؛ گزینه‌ی دوم را برمی‌گزیند و 
«توصیف» متون ادبی در پرتو شرایط اجتماعی» 
تاریخی و اقتصادی را مردود می‌شمارد. هر چند 
که صراحتاً به این نکته اعتراف نمی‌کند. درعوض» 
هدف نخستِ این نقد عبارت است از طرح و 
بسط نوعی نقد که پژوهش‌های آن تماما به 
صورت و شکل متونِ ادببی معطوف می‌شود 
و درنتیجه. زیبایی‌شناسی مارکسیستی را از 
قید وبندهای تحلیل محتوا می‌رهاند. مکتب 
فرانکفورت میخاییل باختین» و تاحدی مکتب 
پبراگ الگ وهای پ ژوهشی‌ای را ساخته و 
پرداخته‌اند که هم به چندمعنا بودن متن و هم به 
معناشناسي اجتماعي متن بهای زیادی می‌دهند. 

ژولیا کریستوا یکی از نخستین کسانی بود که 
این گرايش جدید را در نقد بسط داد. او از اولین 
کسانی بود که در فرانسه آثار میخاییل باختین را 
خواند و مفهوم مهم مکالمه‌گری را از او وام گرفت 
و آن را بینامتنیت خواند. (نک: دوصدایگی / 
مکالمه گری). کریستوا در نتیجه‌ی کار با رولان 
بارت و دیگران, یافته‌های جدیدٍ نشانه‌شناسی 
را در خوانش اجتماعی آثاری به کار بست که به 
تخطی از زبان متعارف مشهور بودند. 

عملا تمام قلمروٍ نقد اجتماعی به مفهوم 





ینامتیت احستصاص دارد؛ چراکه آن را بزار 
مفهومی مناسبی برای فهم رابعطه‌ی متقابل آمر 
اجتماعی و امر متنی می‌انگارد. نقد اجتماعی به 
رغم آن که از آخازه شدت بر نقد ماتریلیستی 
اعتقاد داشته اما یکی از مفروضات اصلی نسقد 
نو را نیز به ارث برده است؛ بر این اساس: 
امر اجتماعی ساختاری زبان‌گونه دارد -مانند 
ناخودآگاه برای ژاک لاکان. درنتيجه, جامعه 
دیگر یک چیز و یک ساختار مادی نیست بلکه 
یک متن است. به بیان دیگر فرض بر این است 
که اگر یک ناخودآگاء اجتماعی در متن وجود 
داشته باشد -چنان که کلود دوشه بر آن باور 
داشت یک ناخودآگاه متنی هم در جامعه 
وجود دارد (و اين نکته‌ای است که بسیار غریب 
می‌نماید). 
درنتیجه» سخن گفتن از برون‌متنیت ممکن 
نیست» زیرا روابط غیرادبی در متن و ازرهگذر 
متن آشکار می‌شوند. کلود دوشه با وقوف بر این 
آمر؛ مفهوم «جامعه‌نگاشت» رابه‌عنوان ميانجي 
ادبیات و جامعه مطرح کرد: جامعه‌نگاشت 
«مجموعه‌ی گنگ» ن اپایدار و ناموزونی از 
بازنمودهای ناقصی است که حول یک درون- 
مایه‌ی مرکزی در تعامل با یکدیگر هستند». (نک: 
درون‌مایه؛ مستنیّت»). مفهوم جامعه‌نگاشت 
نشان‌گر تحول قابل ملاحظه‌ی مفهوم ماركسيستي 
ایدئولوژی است» زیرا به‌جای باورهای دروغین و 
آموزه‌های همگن (مانند پیشرفت. ملی‌گرایی. 
یهودستیزی)» بر بازنمودهای ناهمگنی تأکید 
می‌کند که حول یک درون‌مایه‌ی مركزي مستحکم 
گرد آمده‌اند 
آدموند کرو نیز مانند کلود دوشه در کتاب نفد 
اجتماعی در نظربه و عمل (۱۹۸۳ به بازنگزی 
در ساختارگرايي تکوینی لوسین گلدمن می‌پردازد 








و بی آن که مفهوم خودآگاهی (جمعی یا فردی) را 
طرح کند, مفهومی را جایگزین جهان‌نگري او 
می‌کند که ناظر بر جایگاه ایدئولوژيک تولیلٍ متن» 
و نیز شبکه‌ی بازنمودهایی است که متن برپایه‌ی 
آن ساخته شدء است. (نک: گفت‌کرد /گفته). او 
این مفهوم را «ایدئومعنایّن» می‌نامد. این شکل از 
نقد اجتماعی با طرح پرسش چگونگي رابطه‌ی 
میان کنش اجتماعی و کنش متنی» به بررسی 
فرآیند معناسازی می‌پردازد؛ فرآیندی که 
به‌واسطه‌ی کارکرد نشانه‌اي متن؛ روابطی را با 
جهان به وجود می‌آورد که در بافت تجربه‌ی 
روزمره نه درک می‌شوند و نه درک‌شدنی هستند. 
از این رو ایدثومعناین امکان آن را به وجود 
می‌آورد که متن با ایدئولوژی‌ای که هیثتی مادی 
به خود گرفته است (ایدئولوژی در معنای 
آلتوسري آن؛ فقط می‌تواند در سطح مادی و در 
شرایط خاص وجود داشته باشد) پیوند بخورد. 
یدئومعناین اهم رابطه‌ای نشانه‌ای است -زیرا 
برپایه‌ی بازنمودهایی که تمامی فعالیت‌های 
جتماعی را می‌توان به آن تقلیل داد. نظام‌هایی از 
نشانه‌های شمایلی؛ ایما-اشاره‌ای و زبانی را 
می‌سازد- و هم رابطه‌ای کلامی است؛ زیرا وفتی 
رارد متن شود نقشی ساختاری ایفا می‌کند. (نک: 
نشانه؛ شمایل / شمایل‌شناسی). 

پی‌بر زیما؛ نویسنده‌ی کتاب راهنمای نقد 
اجتماعی (۱۹۸۵) و آثار فراوان دیگر درباره‌ی 
رمان فرانسوی و اروپایی در پی آن برآمد که آراء 
نشانه‌شناختی را با نظریه‌های یان موکاروفسکی: 
تلودور آدورنو و لوسین گلدمن سازگار کند. از 
دید او» جامعه‌شناسي متن مسائل اجتماعی 
(از جمله تجاری‌سازی, و مبارزات ایدئولوژیکی) 
را؛ برمینای پیشنهاده‌ی ادموند کرو و کلود دوشه: 
بهمیطح زبانی متقل می‌کند.زیما بر این باور است 





نقد اجتماعی ۳۴۷ 


که متون ادبی در تقاط میان دو سنتٍ عمده قرار 
گرفته‌اند: یکی ادبیات و دیگری زبان‌های 
اجتماعی. او در کتاب دوسوبه گی در رمان+ 
پروست» کافگاه موزیل, خاطرنشان می‌کند که 
مثلاً پروست چندین گونه‌ی اجتماعی زبان 
ازجمله گويش طبقه‌ی مرفه را در آثار خدود 
می‌آورد و آن‌ها رابه نقد می‌کشد. 

در دههی ۱۹۷۰ چندین تن از ناقدان 
فرانسوی, بدون اين که اعتبار نقد اجتماعی را 
کاملاً پذیرفته باشند, با ادعای وفناداری به 
جامعه‌شناسی, به مطالعه‌ی جنبه‌های صوري متن 
پرداختند. از جمله‌ی این محففان می‌توان از میشل 
زرافا؛ ژاک لنارت شارل گری‌ول» هاثری میتران. 
پی‌بر ماشری» و پی‌بر باربری نام برد. همچنین در 
این دوره» دو جنبش مهم تحت تأثیر نقد اجتماعی 
بودند و روابط پُرانت وخیزی با آن داشتند: 
یکی جامعه‌شناسی نهاد ادسی بود و دیگری 
گفتمان‌کاوی. 

مفهوم نهاد ادبی مفهومی بود که ژاک دوبوا با 
دنبال کردن آثارٍ اولیه‌ی پی‌یر بوردیو درباره‌ی 
مفهوم حوزه‌ی ادبی» آن را ساخته و پرداخته کرد. 
از نظر ژاک دوبوا «نهاد ادبی» نسبت به نهادهای 
اجتماعی دیگر (مانند نهادهای نظامی؛ پزشکی. 
آموزی: و حتوقی) اهمیت جامعه‌شناختی 
بیشتری دارد. وی کوشید تا برمبنای یکی از 
موازین نقد اجتماعی که به نظر او در زمره‌ی 
موازین فرآموش‌شده قرار داشت و مبتنی بود بر 
توجه به شرایط مادي تولیٍ متن, رابطه‌ای میان 
نهاد و متن برقرار کند. رهیافت دوبوا رایج‌ترین 
ایراد نقد اجتماعی را عیان می‌سازد, و آن این که 
نقد اجتماعی برای دوری جستن از تقلیل‌گرايبي 
ملازم با جامعه‌شناسي ادبي سنتی قاطعانه بر 
متن تمرکز می‌کند و درنتیجه, سهم اندکی در 











۸ نقد اجتماعی 


پژوهش‌های ماتریالیستی دارد. جامعه‌شناسي نهاد 
ادبی از این نظر که متن را موضوع تحفیق می‌داند. 
با نقد اجتماعی شباهت دارد: جایگاه ادبی» ژاثر» 
بافت» محتوای دروننمایگانی؛ و سبک رتوريكي 
آن؛ همگی مژلفه‌هایی متنی هستند مولفه‌هایی که 
توابعی از ساختار تاریخی نهاد شمرده می‌شوند. 
(نک: نقد ژانر؛ درون‌مایه؛ نقد رتسوریکی). 
با این حال» شایان ذکر است که این رهیافت تأکید 
خود را بر جامعه‌شناسی کل متون می‌گذارد؛ و نه 
بر جامعه‌شناسی یک متن خاص. از این دیدگاه» 
سهم اصلی جامعه‌شناسي نهادادبی این ببود که 
ساختاری برای تاریخ ادبی تدارک ببیند و منطق 
پایه‌ی گروه‌های متنی (مکتب‌ها؛ جنبش‌هاء 
آوانگارد و غیره) را برملا سازد. 

نقطه‌ی آغاز تجزیه و تحلیل گفتمان ادبی» 
آن‌گونه که مارک آنژنو و رژین رون در دهه‌ی 
۰ صورت می‌دادند. پذیرش پیش‌نهاده‌ی 
پایه‌ی نقد اجتماعی بود: خوانش اجتماعي یک 
متن تنها در صورتی ممکن است که شکل ادبی و 
واقعیت‌های اجتماعی هم‌ارز قلمداد شوند و به 
یک چشم نگریسته شوند. آنژنو و رویّن با وقوف 
بر رهیافت به شدت «متن‌محوری» که غالبا در 
مطالعات نسقد جامعه‌شناختی در پیش گرفته 
می‌شود, نخست از ضرورت تجهیز نقد اجتماعی 
به نظریه‌ی متنی و نظریه‌ی اجتماعی سخن گفتند. 
«گفتمان اجتماعی» شالوده‌ی این رویکرد قرار 
گرفت و کانون تأثیرات اجتماع بر متون ادبی 
دانسته شد. 

در حالی که جامعه‌شناسی نهادی همانند 
نشانه‌شناسي ایدنولوژی؛ جامعه را مجموعه‌ای از 
فعالیت‌های نهادینه می‌انگارد» تجریه و تحلیل 
گفتمان اجتماعی چیزها را در پرتوٍ دبدگاهی که 
آن‌ها رابیان کرده است و نیز در پرتو «واژه‌هایی» 


که برای توصیف و درواقع؛ برای تغییر وافعیت 
انتخاب شده‌اند» می‌فهمد. گفتمان اجتماعی 
#مشتمل بر هر چیزی است که در وضعی معین از 
جامعه گفته و نوشته شده است, هر چیزی که به 
چاپ رسیده است, هر چیزی که در ملاعام گنته 
شده یا امروزه از طریق رسانه‌های الکترونیکی 
پخش شده است» (مارک آنزنو). آنزنو با توجه به 
التقاط گرایی فزاینده در رهیافت‌های اجتماعی به 
متن‌شناسی, تعریف دیگری از چارچوب يافتاري 
عام پیشنهاد می‌کند و به ما امکان می‌دهد تا 
کش مکشی را که موجد نقد اجتماعی است 
دريابيم. نقد اجتماعی جایگاه مستفلی برای 
موضوع مطالعه‌ اش قائل نمی‌شود اما الب 
می‌پذبرد که رهیافتِ اصیلی وجود دارد که متن را 
از حیث یکه‌گیاش تقدیس می‌کند. و بر آن صحه 
می‌گذارد. 

در تحلیلی که آنزنو درباره‌ی وضعیت اابي 
سال ۱۸۸۹ در فرانسه, بلژیک و سوئیس به دست 
می‌دهد, ادبیات در کل گفتمان اجتماعی ادضام 
شده است و بنابراین, تابع همان دستور 
زبان‌ها؛ اصول بدیهی؛ و شبکه‌های درون‌مایه‌ای 
است که سایر آشکال گفتمان (گفتمان علمی» 
حقوقی» پزشکی, فلسفی و غیره) نیز هستند. 
وی از اين امر نتیجه می‌گیرد که در روش‌های 
گوناگون روایت و مباحثه, که جامعه در یک 
زمان معیّن آن‌ها رابه کار می‌گیرد؛ فهم مشترکی 
از گفتمان ادبی وجود دارد. برای پرهیز از 
نسب‌نگري افراطی» این برداشتِ نوآورانه 
از متن بر فرض دوگانه‌ای استوار شده است: 
یکی تعامل کلی گفته‌ها (که از باختین اخحذ 
شده) و دیگری میزانی از هژموني گفتمانی. 
آنزئو معتقد است که الگوهای زبانی یک دوران, 
هم محدود و هم پایگانی هستند و درنتیجه, 








می‌توان‌ند در کلیت و نیز در تنوع خویش 
ادراک شوند. نقد اجتماعی برای ترسیم توزیع 
مکاني گفته‌ها برمبنای وجه تمایزشان, باید 
هزمونی بیناگفتمانی و میزان پذیرفتگي گفتمان‌ها 
را سبه طورٍ خلاصه, قواعد عامی که تعیین 
می‌کند در یک جامعه‌ی مشخص, گفتن با نوشتن 
جه چیزهایی مجاز است- نیز مورد توجه قرار 
دهد. 


تأثیرات 
نقد اجتماعی بااین که از چند جهت بانقد 
نو معاصر شباهت دارد؛ آما درواقع؛ شاخه‌ای 
از رهیافت‌های تثبیت‌شده‌تری مانند مارکسیسم؛ 
نشانه‌شناسی و روایت‌شناسی به‌شمار می‌آید؛ 
رهیافت‌هایی که تأثیری مستقیم بر علوم اجتماعی 
و به طور خاص» بر مطالعات ادبی داشته‌اند. 
مشخص‌ترین حوزه‌ای که مُهرٍ نقٍ اجتماعی 
بر آن خورده است بی‌شک حوزه‌ی تاريخ‌نگاري 
ادبی است. برای مثال» طرح نگارش تاریخ ادبی 
فرانسه (که از سال ۱۹۶۵ آغاز شد)؛ چنان‌که 
ریراستاران آن؛ پی‌بر باربری و کلود درشه 
خاطر نشان کرده‌اند» در جستجوی آن بود که 
سنت ادبي فرائسه را در بسترٍ تحولات اجتماعی 
مورد بررسی قرار دهد. شرابط و وسایل تولید 
ادبی» شالوده‌ی این رهیافت به تاریخ‌نگاری 


رابطه با سایر رهیافت‌ها 

نقد اجتماعی فقط ابوارهای روش‌شناختي 
حوزه‌های زب ان‌شناسی؛ رتسوریک» شعره یا 
روایت‌شناسی را به وام نگرفت بلکه نظریه‌های 
کارآمدٍ درونی یا صوری را نیز دراختیار گرفت و 
تغییراتی در آن‌ها به وجود آورد و در نوسازي 


نقد اجتماعی ۳۴۹ 


آن‌ها نقش داشت. مثلاً گروه «سو» در دانشگاه 
لی‌یژ, در گیر و دار پی‌ريزي نوعی نقد رتوریکی 
جدید هنگامی که درباره‌ی مجازها بحث می‌کند؛ 
چندین ملفه‌ی اجتماعي ذاتي برخی از صنایع 
بدیعی را نیز وارد بحث خود می‌کند. بر این 
اساس» اخیراً پی‌بر پوپوویچ و میشل بیرون» کار 
خود را به ارانه‌ی تعریفی از نقلٍ اجتماعي 
ژانر شعر متمرکز کرده‌اند؛ ژانری که پیش‌تره 
جامعه‌شناسی ادبی آن را مردود دانسته بود و 
توجه شود راصرفاً به رمان معطوف می داشت. در 
همین راستاء مفهوم گفته‌های کاربردی در متون 
اسپانیایی که آنتونیو گومز موریانا آن را شرح 
و بسط داد. همبستگی عمیق نقد اجتماعی و 
نظریه‌های مربوط به گفت‌کرد را نشان می‌دهد. 
بنابراین؛ برای هرگونه بررسي نظری درباب 
سازوکارهای صوري متون ادبی» وجود یک 
دیدگاه اجتماعی اجستناب‌ناپذیر شده است. 
دیدگاهی که در حوزه‌ی نقلٍ معاصر نفوذی فزاینده 
پیدا کرده است. 


پی‌آمدهاء مشکلات؛ نواقص 

نقد اجتماعی در ففاصله‌ی سال‌های ۱۹۷۰ 
تا ۱۹۸۵ در اوج شکوفايي خود بود. آها 
این روزهای خوش دیری نپایید. امروزه» 
بسیاری از نسظریه‌پردازان می‌کوشند تا نقد 
اجتماعی را طرد کنند و معتقدند که این نتد 
حاوی دیدگاه‌هایی است که بیش از حد متنوع‌ند 
ر این موجباتِ ناسازگاري نظری در درون 
خود این حوزه را فراهم می‌آورد. اینک 
پافشاری اولیه‌ی کلود دوشه بر متن به‌عئوان 
محورٍ تحقیقات اجتماعی مباله‌میز یا حقی 
زاند به نظر می‌رسد. با وجود این در میان 
محققان گرایشی هم به بدیهی انگاشتن این 
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روش وجود دارد. صرفینظر از این که آیا 
نقد اجتماعی امکان بسط و گسترش حوزه‌ی نقد 
را راهم می‌آورد یانه به دیده‌ی برخی» 
خود این نقد به نوعی هرمنوتيکي اجعماعی 
بدل شده است. ولی نکته این‌جاست که 
نقدٍ اجتماعی بااین‌که دیگر رهمیافت نظري 
واحدی تلقی نمی‌شود و به نظر می‌رسد که 
رهیافت‌های دیگری با روش‌شناسی‌های دقیق‌تر 
(مانند نسقد تکوینی» کاربرشناسی زبان» 
روایت‌شسناسی) جایگزین آن شده‌اند اما 
در این سرگذتگي خود تنها نیست. آشفتگي 
آن از بحران فراگیری ریشه می‌گیرد که اینک 
دامن‌گیر تمامي نظریه‌های مربوط به فرهنگ 
شده است, و دلیل آن این است که پایه‌های 
خود فرهنگ هم به‌واسطه‌ی از دست دادن 
مراجع ایدئولوژيکي بنیادین خود متزلزل شده 
است. 

> نقد مارکسیستی 
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نقد پدیدارشناختی 

(صعنز0۱ آم‌نومامعجهممعط۳) 
پدیدارشناسی روشی فلسفی است که ادموند 
هوسرل آن را در دو دهه‌ی آغازین سده‌ی بیستم 
بنیاد نهاد. پدیدارشناسی می‌خواهد تحلیلی 
توصیفی از جهان عینی آن‌سان که بر سوژه ظاهر 
می‌شود به دست دهد. پدیدارشناسی به‌جای 
بررسي پرسش‌های متافیزیکی «پدیدار» را در 
معنای يوناني آن, یعنی ظاهر چیزهاه توصیف 
می‌کند. در این فلسفه؛ مفهوم محوری این است که 
بر جهان چیزهای نمایان» آگاهی حاکم است و به 
آن نظم و معنا می‌بخشد. شاگردان مکتب هوسرل 
و مشخصاً مارتین هایدگر و سوریس مرلوپونتی 


روش پدیدارشناختی را به زمینه‌های دیگر بسط 
دادند. 

کاربست انتقادی پدیدارشناسی در ادبیات 
توسط رومن اینگاردن در آفاز سده‌ی بیستم 
صورت گرفت. افزون براین؛ نقد ادبي مکتب ژنو, 
و نیز ناقدان آمریکایی از قبیلي جوزف هیلیس میلر 
(در آثار اولیه‌ی خود) و پل برادکورب نیز روش 
پدیدارشناختی را در بررسی برحی آثار به کار 


خاستگاه فلسفی 
گرچه هگل و کانت اصطلاح «پدیدارشناسی» را 
قبلاًبه کار برده بودند, اما درواقع؛ باني جنبش 
پدیدارشناسی هموسرل بود که در آثار خود. 
پژوهش‌های منطقی (۱۹۰۰) اند بشه‌ها: درآمدی 
عام بر پدیدارشناسی محض )1٩۱۳(‏ و بحران 
علوم اروپایی و بدیدارشناسی استعلابی (۱۹۳۶)» 
درباب آن نظرپردازی کرد. 

پدیدارشناسی هوسرل آگاهی را (که یکی از 
قوای سوژه‌ی اندیشنده و ادراک‌گر است) از جهان 
«بیرون آن‌جا» متمایز می‌کند. در پدیدارشناسی» 
رابطه‌ی دوسویه‌ی سوژء و ابژه آگاهی را می‌سازد. 
به این ترتیب چیزی به‌عنوان کنش آگاهی بدون 
ابژه یا ابژه بدون سوژه‌ای که آن را درک کند وجود 
ندارد. (نک: سوژه /ایژه). 

هوسرل معتقد بود که انديشه در آغاز سده‌ی 
بیستم به بن‌بست رسیذه است. علم آن روزگار 
ساده‌لوحانه نقش سوژه‌ی ادراک‌گر را در معرفت 
وی از جهان به فراموشی سپرده بود. از سوی 
دیگ خطر ذهنیت می‌توانست به مطالعه‌ی 
روان‌شناسی‌باورانه‌ی فرآیندهای ذهنی منجر 
شود. بدیل هوسرل فلسفه‌ای بود که می‌کوشید 
ازطریق توصیف ساختارهای استعلايي آگاهي 








بش انديشه را با جهان آشتی دهد. هوسرل معتقد 
بود که پ دیدارشناسی باید علم آگاهی» و 
توصیقی بنا‌ای از چگونگی تعامل جهن و 
خود باشد. پدیدارشناس به دلیل تأکید بر تجربه‌ی 
بی‌میانجی, عمومً از مسائل متافیزیکی دوری 
می‌ جوید. 


مفهوم زیست‌جهان 
پدیدارشناسي هوسرل تجزیه و تحلیل فرآورده- 
های آگاهي روزمره؛ یعنی زیست‌جهان سوژه‌ی 
ادراکگر را میسر می‌سازد. زیست‌جهان 
چارچوب سوژه‌گی است که به‌واسطه‌ی آن 
فرد جهان را درک و تسیر می‌کند. اما چجنین 
توصیفی مستلزم آن است که «نگرش طبیعی» که 
ما با آن با تجربه‌ی روزمره رویاروی می‌شویم به 
حالت تعلیق در آید و در مقابي آن؛ تأملی والا 
که راه را بر فلسفه‌ی حفيقی تجربه‌ی انسانی 
می‌گشاید به کار گرفته شود. اگر در بند نگرش 
طبیعی باشیم. از ساختارهای آگاهي تجربه‌ی 
روزمره غافل خواهیم ماند. 

هوسرل برای نشان دادن این ساختارهای 
آگاهی. سطح دیگری از تأمل رابه نام «فروکاست 
پدیدارشناختی» مسطرح می‌کند. فروکاست 
پدیدارشناختی بی آن‌که نگرش طبیعی را تحلیل 
برد آن رابه حالت تعلیق در می‌آوَرّه همه‌ی 
ویژگی‌های آن را دست‌نخورده باقی می‌گذارد؛ و 
آگاهی و ابژه‌ی مورد ادراک آن رابه حال خود 
رها می‌کند. خحلاصه این که واقعیاتِ مبتنی بر عقل 
سلیم نگرش طبیعی به تعلیق در می‌آید تا راه 
برای تجزیه و تحلیل «دادگي» آگاهی به این 
راقعیات گشوده شود. به‌جای این که صرفاً فروض 
کنیم جهان به شیوه‌های وجودي خود» برای 
ما وجود دارد, ما اکنون با جهان «آن‌گونه که سراد 


نقد پدیدارشناختی ‏ ۳۵۱ 
ماست» و براساس مقاصد مورد نظر ساختارهای 
آگاهی‌بان مواجه می‌شویم. 

هوسرل این رازگشايي «گرهرها»‌ی آگاهی را 
«فروکاست ماهیت‌نگرانه» می‌نامد. مراد هوسرل 
از «گوهرها» چیزی بالاتر از تجربه‌ی ما از جهان و 
ورای آن نیست. به بیان دقیق‌تر» ساختارهای 
آگاهی عام‌هستند و به هیچ دوره‌ی تاريخي خاص 
و مرزهای فرهنگي معینی که در غیر این صورت 
ممکن بود آگاهی را به ویژگی‌های متغفیر و نسبی 
تقسیم کننده وابسته نیستند. فروکاست پدیدار- 
شناختی توجه ما را از عوامل اجتماعی؛ تاریخی و 
فرهنگي تعیین‌کننده‌ی «من»به سوی گستره‌ی 
استعلایی آگاهی معطوف می‌کند. 


نیّت‌مندی 

یکی دیگر از اصول پدیدارشناسی هوسرل 
نیّت‌مندی است. (نک: نیت /نیت‌مندی). گرچه 
فروکاست پدیدارشناختی بر گوهر آگاهی تأکید 
می‌گذارد. اما اشیاء جهان نیز سویه‌هایی هستند 
که به‌واسطه‌ی تجربه‌ی جهان به آگاهی داده 
می‌شوند. پسدیدارشناس جیزهای نیّت‌مند را 
آن‌سان که نمودار می‌شوند مورد توجه قرار 
می‌دهد. آذها مفیم «در» آگاهی هستند و 
«توسط» آگاهی ساخته می‌شوند. در این‌جا باید 
مفهوم هوسرلي «پدیدار» را از مفهوم كانتي آن 
جدا کنيم. پدیدارشناس بر این باور نیست که 
پدیدارها صرفاً نمودهایی هستند که در تقابل با 
چیزها آن‌سان که «واقعاً» هستند قرار می‌گيرند. 
هوسرل پدیدارها را ازآن‌جاکه آگاهی آن‌ها را 
تصد کرده است و سویه‌هایی از جهان هستند, 
وافعی می‌انگارد. خلاصه آن که پدیدارها همواره 
آن‌سان که سوژه‌ی ادراک‌گر آن‌ها را قصد کرده؛, 
فهمیده می‌شوند. نیت‌مندی آموزه‌ای اصلی در 











۲ نقد پدیدارشناختی 


پدیدارشناسی است. زیرا فلسفه را در «تجربه‌ی 
زیسته‌ی» سوژه‌ی منفرد جای می‌دهد. 

هوسرل بر این باور بود که با طرح این مفاهیم؛ 
از ابدثالیسم کلاسیک فاصله می‌گیرد و بنیاد 
تسحقیق فلسفی را بر دانش معتبری از جهان 
می‌گذارد. اما او با اصرار بر این که پدیدارشناسی 
توصیف سوژه‌گی است و نه ساختاری برای 
داوری‌های متافیزیکی, از اثبات‌گرایی نیز که از آن 
بیزار بود» دوری جست. 

آما برخی معتقدند که روش پدیدارشناسی 
هوسرل تصور نادرستی از ایین نظریه به دست 
می‌دهد. زبانی گنگ دارد و مملو از طبقه‌بندی‌هایی 
است که هم ویزگی ساده‌انگارانه‌ی تجزیه و 
تحلیلي وی از آگاهی و هم فلسفه‌ی تجربه‌ی وی را 
پنهان می‌کند. گروهی دیگر به این نتیجه رسیده‌اند 
که پديدارشناسي هوسرل سوژه‌ی آگاهی را بر 
جهان ایژه‌ها آن‌سان که قصد شده‌اند مقدم 
می‌دارد. چنین اقدانی این پرسش را طرح می‌کنند 
که آیا براساس تحلیل هوسرل» سوژه‌گی بدون 
توجه شایسته به تأثیر ابژه‌ها بر سوژه شود را به 


جهان تحمیل نمی‌کند. 


پدبدارشناسي «وجودي» هایدگر 

فلسفه‌ی مارتین هایدگر واکنشی است در برابر 
فلسفه‌ی هوسرل. هستی و زمان» جامع‌ترین اشر 
وی که آن را به هوسرل تقدیم کرد»» کوشش 
بلندپروازانه‌ای است برای تعریف وجود از سنظر 
انسان. دوره‌ی متأخر کار فکری هایدگر که 
کتاب‌های درآمدی بر متافيزیک (۱۹۳۵) مش 
اثر هنری (۱۹۳۵) و مسئله‌ی نکنولوژی (۱۹۵۴) 
محصول آن هستند, نشان‌دهنده‌ی چرخش 
فیلسوف از توصیف چگونگي باشیدن انسان در 
جهان تجربه, به سوی توصیفی دشوار از 


شالوده‌ی پدیداری و وجودي هنر زبان و 
تکنولوژی است. 

هایدگر و هوسرل در سوگيري ضد متافیزیکی 
اشتراک نظر دارند. از نظر هر دوٍ آن‌ها؛ رسالت 
فلسفه فهم واقعیت است. آن‌سان که اين واقعیت 
در بستر تجربه با «خود» رویاروی می‌شود. هر دٍ 
آن‌ها معتقدند که جهان آن‌سان که درچارجوب 
محدودیت‌های دانش ماء خود را به ما می‌نمایاند» 
سرآغاز بررسی پدیدارشناختی است. هایدگر 
بر خلافب هوسرل معتقد است که فلسفه نمی‌تواند 
یکسره از پیش‌انگاشت‌ها رها باشد. 

پدیدارشناسی هوسرل «ذات‌باور» است»؛ 
زیرا پایه‌های روش بررسی وی «گوهرها»یی 
هستند که آگاهی را عام می‌سازند. (نک: ذات - 
باوری). درمقابل نگاو «اگزيستانسياليستي» 
هایدگر می‌کوشد تا سوژه و ابژه را در تجربه‌ی 
وجود بشری جای دهد. او در برابر وسوسه‌ی 
نگریستن به جهان در قالب تصویرهای ذهنی و 
انتزاعی مقاومت می‌کند. از نظر هابدگره جهان 
مجموعه‌ای از موجودات «بیرون-آن‌جا» نیست» 
بلکه بخشی از گره‌گاه وجودي شود ما است» 
وجودی زنده که هیچ »ما نمی‌توانیم به‌تمامی آن 
راعینیت بخشیم. او درعین حال» می‌پذیرد که 
جهان در تلاش‌های ما در زندگی» منفعلانه جذب 
نشده است. به بیان دقیق‌تر» او اذعان دارد که جهان 
به رغم این که وجود ذهنی ما را می‌سازد. در برابر 
تلاش‌های ما برای تفسیر آن و تسلط بر آن 
مقاومت می‌کند. 

از نظر هایدگر پدیدارشناسی روشی است که 
از نسوگرفتگی برمی‌خيزد. درمقابل؛ هدف 
هوسرل بنا نهادن فلسفه‌ای است برمبنای توصیفب 
«بی‌پیش‌انگاشتِ» آگاهی, و بدون توجه به 


جایگاو ما در نگرش طبیعی. 








دازاین 
هایدگر در مسورد تسوجه و تمرکز بر ماهیت 
«هستی گشوده‌ی» افراد نیز با هوسرل اختلاف 
نظر دارد؛ او به جای آگاهی؛ هستی را رخ‌داوٍ 
محوري تحفیق فلسفی قرار می‌دهد. آما روش 
پدیدارشناختی او برخی جنبه‌های تحلیل هوسرل 
از زیست‌جهان را حفظ می‌کند. روزمرگی آن 
وضعیتی از عادت و عرف است که ما در آن برای 
به انجام رساندن وظایف و کارهای عادی زندگی 
حرکت می‌کنيم. در حالی که هوسرل پدیدار- 
شناسی را کنکاشی غیر متافیزیکی می‌انگ‌اشت» 
هایدگر کوشید تا با قراردادن اندیشه‌ی مدرن در 
دوران پسامتافیزیکی وجود را تاریخ‌مند کند. از 
نظر هایدگر, هدف پدیدارشناسی آن است که 
از طریق ويژگي تجربی و زمان‌منٍ دازاین این 
باشیدن با هستی را بازیابی کند. 

دازاین (هستی-آن‌جا| وجودی منحصراً 
انسانی است که به شیوه‌ای متفاوت با مثلاً وجود 
درخت‌ها و جانوران و سنگ‌هاه با باقی جهان 
درگیر است. دازاین خود را در زمان؛ به پیش و به 
سوی‌نقطه‌ای از امکان فرامی‌افکند. یک فرد هرگز 
محصولی پایان‌یافته نیست: وجود انسانی بنا به 
تعریف نامحدود و گشوده است. ویژگی دیگر 
دازاین «پرتاب شلگی» آن است؛ منظور هایدگر 
از اين اصطلاح آن است که وجود هر فرد مستلزم 
پرتاب شدن در جهانی است که ساختار آن بسیار 
پیش‌تر شکل گرفته است. این وضعیت ما را به 
پذیرفتن خاستگاه‌های سنت وامی‌دارد؛ سنتی که 
پیشاپیش ما بخشی از آن هستیم. معنای وجود ما 
دست‌کم تاحدودی, به معنای عيني آن سنت گره 
خورده است. این‌ها وضعیت‌هایی هستند که از 
درون آن دازاین خود رابه آینده فرامیافکند. 

هایدگر معتقد است که فرد باید هم با 
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پرتاب‌شدگی و هم به رغم آن -پرتابشدگی‌ای 
که ریشه‌های وجود خود را تعیین می‌کندبه 


امکان خود-شکوفایی و درگيري در جهان پی 


ببرد. زبان یکی از حوزه‌هایی است که این تقدیر 
در آن به انجام می‌رسد. در نگاه همایدگر زبان 
چیزی بیش از صرفب ابزار ارتباط انسانی است؛ 
زبان, ساحتِ وافعی وجود است. درواقع» این 
زیان است که جهان رابه عرصه‌ی وجود می‌آورد. 
هایدگر اغلب با بهره‌گیری ریشه‌شناختی از بازی با 
کلمات برای استحکام بخشیدن به این نظر خود که 
دازاین بخشی از سنتٍ پیشاسقراطی است, زبان را 
به شدت تاریخ‌مند می‌کند. دیدگاه او درباب زبان 
بیانی دیگر از سوگیری ضلٍمتافیزیکی اوست. 
متافیزیک» خود زبانی آمرانه است که رابطه‌ی میان 
فرد و هستی راپنهان می‌کند. کلام مستبدانه‌ی خودٍ 
هایدگر نگرش انضمامی و ملموس او را به زبان 
در خود دارد: «زبان خانه‌ی هستی است. انسان در 
خانه‌ی خود سکونت دارد. آنان که می‌اندیشند و 
آنان که با کلام در کار آفرینش هستند, نگهیانان 
این خانه‌اند». زبان نیز هم‌چون سنتی که انسان در 
آن زاده می‌شود قبل از فرد وجود داشته است. 
زبان مکانی است که حقیقت خود را آشکار 
می‌کند. در پدبدارشناسی هایدگر حقیقت» 
بی‌پردگی یا آشکارگی هستی است. 

هایدگر بعدها در آثار خود درباب سرشت 
هنر هم‌چون مشاً اثر هنری و بخش‌هایی از 
درآمدی بر متافیزیک. آشکارگی را با تلاش و 
حتی با آفرینش شاعرانه‌ی جهان طبیعی پیوند 
می‌زند. ,پوئه‌سیس» خلق و آفرینش جهان است 
در رخ‌داد ازلي زب‌ان. هایدگر به انندیشه‌ی 
فیلسوفان پیشاسقراطی و به ویبزء اندیشه‌ی 
شاعرانه‌ی پارمیندس و هراکلیتوس اشاره می‌کند. 
در نگاه هایدگر هر هنرٍ حقیقی‌ای هم‌چون هر 














۳۵۴ نقد پدیدار شناختی 


اندیشه‌ی اصیلی» چیزی بیش از صرفب برقراري 
ارتباط است؛ هنر حقیقی «دستیابی» هنرمند به 
منشأها است. برخی از مفسران هایدگر معتقداند 
که دلمشغولی او به پوئه‌سیس در کارهای 
متأخرش, به هیچ رو منشی پدیدارشناسانه ندارد. 
در طی کار فلسفی هایدگر کانون توجه او از 
تجربه‌ی بشري هستی به رازگشایی هستی در زیان 
تاریخ‌سند تغییر می‌کند. 


پدیدارشناسی مرلوپونتی 
دغدغه‌ی قرار دادن سوژه در زبانی تاریخ‌مند از 
هایدگر به مرلوپونتی منتقل می‌شود. آثار اصلی 
مرلوپونتی عبارت‌اند از: معنا و نامعنا (6۱۹۴۸: 
پد بدارشناسی ادراکك (۱۹۴۵) دیدنی و نادیدنی 
(۱۹۶۴) و نشانهها (۱۹۶۰). فلسفه‌ی مرلوپونتی با 
بازتعریف مفهوم هوسرلی نیت‌مندی, بر ارتباط 
متقابل بنیادی میان سوژه و ابژه تأکید می‌کند. 
بنابراین؛ تعریف هر نوع آگاهی‌ای رابطه‌ی 
یکپارچه‌ی سوزژه-ابژه است. پدیدارشناسی 
مرلوپونتی به رغم این که به فروکاست پدیدار- 
شناختی هوسرل توجه دارد, واجد هیچ‌یک از 
طبقه‌بندی‌های او نیست. 

فلسفه‌ی مرلوپونتی رابطه‌ی نزدیک‌تری با 
تجربه‌ی ملموس جهان دارد و به اندازه‌ی مقولات 
دقبتي آگاهي هوسرلی انتزاعی نیست. مرلوپونتی 
نیز مانند هایدگر» سوژه را کانون زبان تاریخی و 
هریت خود می‌انگارد ونه مرکز آگاهی. او 
پرسش‌هایی درباره‌ی ریشه‌های تاریخ‌مند در 
آگاهی انسانی مطرح می‌کند. و هم‌چون هایدگر 
متأخر تأکید می‌کند که انسان در قلمرو زبان و 
تاریخ اقامت دارد. این‌دو سویه‌های آگاهی‌بشری 
هستند. زیان در پديدارشناسي مرلوپونتی کنشی 
نیت‌مند است. و کلمه جیزی بیش از انتقال- 





دهنده‌ی معنا: کلمه تجسد معنا در یک تن یا بانت 
است. کیفیت نمادین زبان خود مرلوپونتی 
نشان‌دهنده‌ی ویوگی ایمایی‌ای است که اوبه 
کلمات نسبت می‌دهد. کلماتی که نه به تصاویر 
ذهنی, بلکه به خود جهان آشاره می‌کنند. بنا بر این» 
مرلوپونتی این تصور را که زبان یک زندان» و 
نظامی از تصاویری است که تنها به تصاویر دیگر 
ارجاع می‌دهند» رد می‌کند. 

به باور مرلوپونتی مرز میان تن و جهان مرزی 
سبهم است. درنستیجه بازگویی وی از تفسیر 
پدیدارشناختی سوژه و ابژه نافی این تصور است 
که فیر از سوژه هر فردی صرفاً یک ابژه است. از 
نظر مرلوپونتی, «فرٍ دیگر به‌مثابه‌ی ابزه: هیچ 
نیست مگر وجه ریاکارانه‌ی دیگران درست 
همان‌گونه که سوژه‌ی مطلق هم چیزی نیست مگر 
تصوری انتزاعی از خود من». 


تأثیرات پدیدارشناسی بر نقد ادبی 
بسیاری از مفاهیم اصلی پدیدارشناسی در موردٍ 
فعالیت و نظریه‌ی ادبی به کار بسته شده‌اند. 
و همان‌طور که انتظار می‌رود این کاربست‌های 
ادبی هم‌چون ریشه‌های فلسفی‌شان متلوع و 
گوناگون هستند. 

رومن اینگاردن در کتاب اثر ادیسی (۱۹۶۵): 
توصیفی نظری از اثر ادبی به دست می‌دهد. 
اینگاردن اصول هموسرل را در تجزیه و تحلیل 
برنامه‌ای خود در مورد شیوه‌های تجربه‌ی ادبیات 
به‌مثابه‌ی رخ‌دادی یکه در آگاهی, به کار می‌بندد. 
درست همان‌گونه که هوسرل می‌کوشد تا گوهر- 
های عام آگاهی را برجسته سازد؛ اینگاردن هم 
تلاش می‌کند تا «ساخت گوهرین» عاماثر رکه 
در تجربه‌ی ما از خواندن نهفته است آشکار سازد. 
اینگاردن کار خود را از موضعی آغاز می‌کند که 











شبیه به نگرش طبيعي هوسرل است؛ و آن‌چه راکه 
ما در تجربه‌ی خواندن بدیهی می‌انگاریم به تعلیق 
در می‌آورد. اینگاردن معتقد است اگر ما نگرشی 
پدیدارشناسانه به متونی که میخوانیم نداشته 
باشیم به‌ناچار در آن‌ها فقط با پیش‌دانسته‌های 
خود مواجه خحواهیم شد. (نک: متن). 

همسوسرل در مقابل ایدثالیسم از سویی و 
تجربه‌باوری از سوی دیگر مقاومت می‌کند. به 
همین قباس اینگاردن نیز فهم اثر به‌مابه‌ی ابژه‌ای 
مثالی و پا به‌مثابه‌ی وجودی مادی را برنمی‌تابد. 
بدیل این دوگانگی مواجهه با اثر ادبی به‌سثابه‌ی 
بزهای نیت‌مند است که از طریق کنش خواندن در 
آگاهی ما ساخته می‌شود. 

رویکرد اینگاردن به نمایز چهار لابه‌ی 
هم‌بسته می‌انجامد که اثر هنری را به‌مثابه‌ی 
«ابژه‌ای خیالین» در آگاهی خواننده می‌سازند: 
()صداهای کلمات یا صورت‌بندی آرایی؛ 
(۲)واحدهای معنایی در مرتبه‌ها و سطوح 
گوناگون؛ (۳)سویه‌های متعدد جهان که از 
چشم‌اندازهای متفاوت دیده می‌شوند؛ (۴) اشیامٍ 
بازنموده در اثر ادبی. اثر به‌واسطه‌ی کنش متفابل 
این لایه‌ها در آگاهی انشمامی می‌شود. این 
انضمام شکافی سنتی مان ذهنیتِ تفسیر ما از اثر و 
عینیتٍ وجود کتاب که به شکل حروف وصفحات 
تحقق یافته را از بین می‌برد. 


مکتب ژنو 

درحالی که مباحث رومن اینگاردن بسیار انتزاعی 
است» مکتب ژنو که متشکل از گروهی از ناقدان 
اروپایی است, اصول پدیدارشناسی را در کنش 
انتفادي خود به کار می‌بندد. معمولاً آثار ناقدانی 
چون مارسل رمون, آلبر بگن, ژرژ پوله؛ ژانپی‌بر 
ریشار و ژان استاروبینسکی رابه مکتب ژنو 
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منتسب می‌کنند. اگر چه این آثار همگن نیستند اما 
مکتب ژنو کار خود را از پیش‌فرض‌های مشترکی 
درباره‌ی هستی‌شناسي اثر هنری آغاز می‌کند. 
همان‌گونه که هدف پدیدارشناس پي‌ريزي علم 
آگاهی است, ناقدان مکتب ژنو نیز می‌کوشند تا 
شیوه‌هایی را توصیف کنند که از طریق آن‌ها جهان 
به‌واسطه‌ی زبان ادبی به آگاهی خواننده و نویسنده 
عرضه می‌شود. 

ناقدان مکتب ژنو این حکم پدیدارشناختی را 
نیز به کار می‌بندند که جهان وقتی به آگاهي 
مشاهده‌گر آن عرضه می‌شود پرسش فلسفی 
ایجاد می‌کند. این ناقدان عموماً به «الگوهای 
تسجربي» مسژلف «در» اسر اشاره می‌کنند و 
ملاحظات مربوط به تأثیرات فرهنگی» زندگی- 
امه‌ای, تاریخی رابه حال تعلیق در می‌آورند. 
نقد ادبی پدیدارشناختی در اساس به تشریح 
رابطه‌ی میان جهانِ متجسم در متن و تخیل 
نویسنده می‌پردازد. الگوهای تجربی‌ای که ناقد 
پدیدارشناس به بررسی آن‌ها می‌نشیند در بافتار 
زان ادبی و در قابلیت ویسژه‌ی آن برای 
ساخت‌دهی به رابطه‌ی خودجهان که منحصر به 
مولف است. بروز می‌کند. 

۰ مسئله‌ی اصلی اقدان مکتب ژنو این نیست 
که چه مضامینی از دنیای ذهنی هنرمند در متن 
ادبی بازسازی شده‌اند؛ بلکه توجه آن‌ها معطوف 
به این موضوع است که من بديدارشناختي 
شکل‌گرفته در متن چگونه این بازسازي اشیاه را 
انجام می‌دهد. یکی دیگر از ویژگی‌های متمایز 
مکتب ژنو این پیش‌فرض مفدماتی است که برای 
رديابي تحول رابطه‌ی خاص خودجهان یک 
مزلف باید پیکره‌ی کامل آثار وی سونه یک متن 
واحد, را بررسی کرد. 

در نقد پدیدارشناختی: الگوهای تجربي 
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اختصاص‌یافته به زبان ویژه‌ی ادبیات که توسط 
همین زبان هم جان گرفته‌اند. آشکالی متنوعی به 
خود می‌گيرند. تأکید ژرژ پوله بر نقد عملی در 
کتاب سطالعاتی در باب زمان شری (۱۹۵۳) 
نمایان است. در اين کتاب. او به بحث پیرامون 
رابطه‌ی خود-جهان منحصر به هر مولف 
سی‌پردازد. پوله نیز در راستای روش‌شناسی 
مکتب ژنو به ندرت به تجزیه و تحلیل نویسنده 
در ورای هنرش می‌پردازد؛ در عوض» موضوع 
مطالعه‌ی او زبان ادبی است که برساخته‌ی من 
پدیدارشناختی نویسنده است. پوله به‌جای 
وات‌عیتِ تاریخی و اجتماعی مردمان» در 
جستجوی امضاهای خودبودگي ثبت‌شده در اثر 
ادبی است. 


ناقدان آمریکایی 

اقدان پدیدارشناس آمریکایی نیز هم‌چون ناقدان 
مکتب ژنو به ذهنیت هسنرمند آن‌گونه که در آثر 
هنری متجلی می‌شود؛ توجه زبادی می‌کنند. 
جوزف هیلیس میلر در دوره‌ی پدیدارشناختی کار 
فکری‌اش, کتاب چاراز دیکنز: جهان رمان‌هایش 
(۱۹۵۸) رانوشت. او در این کتاب تخیل مولف را 
ذهنیت یکپارچه‌ای می‌داند که با دبدگاٍ منسجم 
خود به جهان از تنوع رمان‌های جداگانه فراتر 


؟ می‌رود. 


پل برادکورب در جهان سپید اسماعیل. 
خوانش پد بدارشناسانه‌ی «موبی‌دیکك» (4۱۹۶۵ 
پدیدارشناسی را رویکردی انتقادی می‌داند که در 
آرایش حروفب روی صفحه؛ حالات وجودی و 
در نتیجه حالات ذهنی را تفسیر می‌کند. به این 
ترتیب» برادکورب پدیدارشناسی را شیوه‌ای 
مناسب برای فهم سوژه‌گی در حال تکوین رمان 
ملویل می‌داند. برا‌کورب در آنچه می‌توان نمودٍ 


عملی لايه‌بندي اینگاردن از سویه‌های متعدد 
جهان که در متن ادبی باز نموده شده دانست. ثبت 
پدیدارشناختی «آگاهی اسماعیلی» را درباب 
عناصر چهارگاه‌ی آب باد. خاک و آتش بررسی 
می‌کند. 


رابطه‌ی نقد پدبدارشناختی با رویکردهای 
دیگر 
پدیدارشناسی فارغ از تغییراتی که به خود دیده 
است و رها از کاربست‌های ادبی آن» درنهایت» 
توصیف سویه‌های آگاهی بشری است آن‌سان که 
جهان بیرونی را به شیوه‌های معنادار ثبت می‌کنند. 
در سقایسه با دیگر نظریه‌های ادبی سده‌ی 
بیستم که اعتبار تفسیر را زیر سژال می‌برند» 
پدیدارشناسی مدعی است که معنای قابل فهم هم 
آمری ممکن در مقام نظر؛ و هم امری معتبر درمقام 
عمل» است. 

اما نقد پدیدارشناختی بر خلافی شیوه‌های 
ستتی‌تر نقه انگلیسی-آمریکایی؛ به مرزهایی 
که یک متن را از متن دیگر متمایز می‌کنند 
بی‌اعتناست. من پدبدارشناختی نویسنده که از 
واقعیاتِ زندگی او بر زبان ادبی حک می‌شود. 
در حالی که در معرض تغییرات و انگیزه‌های 
متضاد در نقاط گوناگون است» شود وجودی 
استعلایی است. این من رابه معنای دقیق آن 
می‌توان درمقام ابژه‌ای یکپارچه مورد بررسی قرار 
داد. 

پدیدارشناسی به دلیل تمرکز بر ساختارهای 
معنايي آگاهی که در اثر ادبی ظاهر می‌شوند, بسیار 
به هرمنوتیک یا مطالعه‌ی تفسیر متن نزدیک 
است. هانس گثورک گادامر در کتاب حقبقت و 
روش (۱۹۶۰) بر این اساس که کنش‌های خوانش 
و تفسیر هر دو به لحاظ پدیداری ريشه در 











تجربه‌ی خواننده دارند و به‌همین ترتیب» کنش 
آفرینش ادبی نیز ريشه در دوره‌ی تاريخي 
نویسنده دارده خوانش عيني متون تاریخی را 
مردود اعسلام می‌کند. زاین زره دستیابی به 
ملاک‌هایی عام برای داوری متون متعلق به 
دوره‌های تاريخي متفاوت ناممکن است. این 
موضوع ناشی از این حکم پدیدارشناختی است 
که سوژه و ابژه -در سورد هرمنوتیک» سوژه 
خحواننده است و ابژه متنی است که خوانده 
می‌شود- از هم جداناشدنی‌اند. 

ناقد پدیدارشناس بر خلافب ناقد ساختارگرا 
شکل‌گیری و حفظ معنا رااصفت آگاهی بشری 
می‌داند و نه ویزگی شبکه‌ی مستقل زبان که بیرون 
سوژه قرار دارد. پدیدارشناسی و ساختارگرایی هر 
دو متهم به این هستند که دیدگاهی غیر تاربخی 
دارند. ناقدان می‌گویند که این دو رویکرد در 
توصیفی که از معنابه دست داده‌اند» نقش تخییرات 
تاریخی را نادیده گرفته‌اند. 

پدیدارشناسی را باید از پساساختارگرایبی 
که مرکزیت سوژه‌ی ادراک‌گر و دانش «خود» 
را زیر سوال می‌برد متمایز دانست. پدیدارشناسی 
بر این باور است که ذهنیت یا سوژه‌گی محوری 
معتبر در دانش بشسری «است» و این مثلاً 
در تقابل با واسازی است که قرار گرفتن «حود» 
در کانون معنا را به لحاظ متافیزیکی امری 
دلب خواهمی می‌داند. اما پساساختارگرایی 
و پدیدارشناسی هر دو حکم به پایان متافیزیک 
می‌دهند. از نظر پدیدارشناسی, دانش تا آن‌جا 
که آگاهی خود؛ تنها راو ثبتِ واقعیت است 
اشبات‌پذیر است. کاربست‌های ادبیء انتقادی 
و نظري این روش فلسفی بار آگاهی رابه 
رابطه‌ی خود-جهان منتقل می‌کنند. رابطه‌ای 
که درون متون ادبی و توسطٍ آن‌ها ایجاد می‌شود؛ 


نقد تکوینی ۳۵۷ 


بنابر این حکم آگاهی ادبی بازسازی است و نه 
واسازی. 
سوژه آابژه؛ زیست‌جهان؛ نیت انیت‌مندی 


اند مه ممراجها٩‏ 


نقد تکوینی («عن‌نانی عناعهع6) 
مسائل مربوط به تکوین اثر ادبی -داستان 
در پس داستان- دست‌کم یک سده است که 
مورد توجه متخصصان دانشگاهی» و مدتی بس 
طولانی‌تره مسورد توجه گروه‌های گسترده‌تر 
اززجمله نویسندگان بوده است. از ۰۱۹۷۰ مکتب 
جدیدی در مطالعاتِ تکوینی سرب آورده است 
که بی‌شک تاحدودی راکنشی بوده است در 


.برابر راست‌کیشی ساختارگرابانه که نقش 


مژلف و بافت تاریخی را در تولید ادبی کوچک 
می‌انگاشت. (نیز نک: ساختارگرایی؛ ادبیات). 
در بررسی‌ای که به تازگی صورت گرفته و هیچ 
ادعای جامعیت ندارده حدود ۷۰۰ پژوهش در 
حوزه‌ی مطالعات نقد تکوینی فنهرست شده است. 

پیشینه‌ی توجه به فرینلٍ خلق ثر هنری را (که 
در مقابل اثر هنری به‌مثابه‌ی محصول حاضر و 
آماده قرار می‌گیرد) می‌توان دست کم تا جنبش 
رمانتیک ردیابی کرد. این رویکرد را به ویژه 
می‌توان در نحوه‌ی رويارويي نویسندگانی چون 
کولریج و برادران اشله گل با آثار حودشان مشاهده 
کرد و مبتنی است بر دغدغه‌ی مشترک در سورد 
خحاستگاه‌ها (خحواء زیان‌ها» خواه فرهنگ‌هاء و خواه 
نهادها) گرایش به تلقي هنر به‌مثابه‌ی فرآیندی 
سازمان‌یافته (و نه به‌ستابه‌ی جیزی که استادانه 
ساخته شده)» و میل به آثار ترکیبی که چندین ژانر 
را با هم ترکیب می‌کنند و غالبا از دید رمانتیک‌هاء 
در سرتاسر دوران كاري نویسنده تنیده می‌شود 
(مثل پرداختن گوته به فاوست در تمام دوران 














۸ تقد تکوینی 


زندگی اش روایت‌های متوالی هولدرلین از مرگه 
امپدوکل؛ و یش‌درآمد وردزوورت که بارها در 
آن بازنگری شد). نویسندگان بین سال‌های ۱۷۷۰ 
تا ۰۱۸۳۰ ظاهواً وقوف بیشتری بر پویش کار خود 
داشتند» و دلیل آن وجود دیدگاهی متحول 
درباره‌ی نقش هنرمند در جامعه‌ی پس از انقلاب 
بود. اگر هنر نوعی مذهب شمرده شود -دیدگاو 
زیبایی‌شناسان رمانتیکگام منطقی بعدی» 
ارزش قائل شدن برای مراحل جداگانه و رتباهای 
مادي چیزی است که اساسا به تعبیر پبل بنیشو» 
رسالتی مقدس است. (نک: زیبایی‌شناسی». 

اما رمانتیک‌ها هرگز بوطیقایی درباره‌ی 
نگارش ساخته و پرداخته نکردند تا درکنار 
نظریه‌های آنان درباب تخیل قرار گیرد. مقتضای 
این امر وجود شکل دوم خودآگاهی بود؛ 
خودآگاهی‌ای داثر بر این امر که هنرمند نه 
پیام‌آوری الا »بلکه صنعت‌گری آگاه است. در 
اين‌جا نظر مشهور ادگار آلن پو درباره‌ی روند 
آفرینش شعر غراب (۱۸۴۶) از حیث تأکید آن بر 
نیروی مستقل و زایای صوّر شاعرانه, جایگاه 
خاصی دارد. 

رهیافت تکويني مدرن به ادبیات که 
ویراستاران و ناقدان ادبی سده‌ی بیستم به کار 
گرفته‌اند» در سال‌های آغازین قرن بیستم شکل 
گرفت و وجود خود را مدیون دو انقلاب موازی 
(ما به ندرت هم‌گرا) در روش‌شناسی است: یکی 
دست یازیدن به روان‌شناسی و به ویژه به مفهوم 
ناخودآگاه در مطالعه‌ی آفرینش هنری» و دیگری 
کاربست روش‌های ویرایش سنتی در سورد 
نویسندگان مدرن یا تقریباً معاصر. البته سورد 
نخست تنها اخیراً شالوده‌ی نظری محکمی» 
به ویژه در اثر ژان بلمّن‌نوئل (۱۹۷۲) پیدا کرده 
است. اما مدت‌ها پیش از زیگ‌موند فروید. 


مجله‌هایی مانند سال‌نامه‌ی روان‌شناسی؛ در 
باره‌ی شالوده‌های رواني تخیل سخن گفته بودند؛ 
ترجمه و همه‌گیر شدن آثار نروید در دهه‌ی 
۰ یک سنت مستحکم را پی‌ریزی کرد. کتاب 
لیوینگستون لوز با عنوان راهی به زانادو (14۲۷) 
مشهورترین کار در این فضای متأثر از روان- 
شناسی بود. اين در حالی بود که کتاب شرح حال 
اثر هنری (۱۹۲۴) نوشته‌ی پی‌یر اودیاء مقدمات 
بسیاری از اصول پژوهش‌های تکويني مدرن را 
فراهم ساخته بود. در اين راهء وی هم بر ضرورت 
وقایع‌نگاری دقيتي نگارش تأکید می‌کرد و هم بر 
این واقعیت اذعان داشت که هر کنش آفرینش 
ادبی هم شامل تصمیمات آگاهانه‌ی مولف 
است که ممکن است آبندگان کشفشان کنند و 
هم شامل کشش‌های ناخودآگاو وی که شاید 
کشف‌ناشده باقی بمانند. (نیز نک: روان‌کاوی, 
نظریه‌ی). 

به رغم این مطالعاتِ پیشرو و رواج رویکرد 
فرویدی نزد خود هنرسدان در دهه‌ی 
۰ ناقدان به جای اين که به درس‌هایی توجه 
داشته باشند که از مطالعه‌ی تاریخ تکوین 
متون معتبر می‌توان گرفت به ارئه‌ی خوانش‌های 
و از این متون توجه داشتند. در این راستاء رنه 
ولک و آستین وارن حق داشتند بگویند که 
«در جریان فهم شکل نهايي یک اثر, آگاهی از 
طرح مقدماتي آن, و حک و اصلاح‌ها و حذفیات 
آن... ضروری نیست» (نظریه‌ی ادیبات» ۱۹۶۲). 
(نک: متن). 

پیش‌شرط ضروري دیگر برای مطالعه‌ی 
نظام‌من تکوین ار ادبسی یعنی استفاده از 
روش‌های سنتی کتاب‌شناختی برای ویرایش متون 
مدرن و معاصر؛ پیشرفتی منظم‌تر و بی‌مسئله‌تر 
داشته است. این پروژه‌های ویرایشی که در آغان 





توجه‌شان بر شاعران «ملی» (مثلاً نسخه‌ی وایمرِ 
آثار گوته؛ و نسخه‌ی چاپخانه‌ی ملی آثار هموگو) 
معطوف بود اینک به ویرایش آثار معاصرانی 
چون برتولت برشت و د. ه. لارنس و حتی کل 
آثار ادبیات ملی می‌پردازند (مانند پروژه‌ی 
وبرایش انتقادی در کیک به سرويراستاري ژ. له 
ماژور). بااين که در این‌گونه کارها؛ هدف اصلی 
ارائه‌ی متنی دقیق و «منقح» است. اما برای این که 
تاریخچه‌ی کاملی از متن در اختیار خواننده قرار 
گیرد؛ سعی شده ویراست‌های انتقادی-تاریخی از 
متون به دست داده شود. 

مطالعات تکوینی که از نقد روان‌شناختی و 
متن‌پیرایی نشأت گرفت و در نیمه‌ی اول سده‌ی 
پیستم در پژوهش‌های سربوط به ادبیات اروپا 
فراوان به چشم می‌خورد» آشکال گوناگونی به 
خود گرفت؛ آشکالی که از بررسی دقيتي سبک تا 
بحث‌های عام‌ترٍ مربوط به‌بازنگری‌های مولف در 
متن را در برمی‌گیرند؛ که شاید در این میان 
«لوشتن شرح حالِ» برخی آثارٍ خاص نمونه‌ی 
بارز این مطالعات باشد. ما اين مطالعات به رم 
قلمرو و پیچیدگی‌های‌شان, به لحار نظری» در 
فضایی برزخ‌گونه دنبال شده‌اند. این حوزه که 
اکنون باید حد و مرزهای روش‌شناختی دقیق آن 
مشخص شده باشد هنوز -دست‌کم در محافل 
انگلیسی و آمریکایی-نامی بر خود ندارد. 
همچنین میان «نقد متون» و «نقد تکوینی» تمایز 
روشنی وجود دارد: هدف نقد متون فراهم آوردن 
متون معتبر است. حال آن که هدف نقد تکوینی آن 
است که با بهره‌گیری از مصالح مقدماتی نگارش: 
حالات گوناگون متن و شواهدی از فرآیند تألیف 
کار تفسیر و ارزیابی را انجام دهد. متن‌پژوهي 
سنتی برپایه‌ی دو پیش‌نهاده‌ی اصلی استوار بود: 
یکی نسخه‌برداري نادرست و دیگری داده‌های 
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ناکافی. اما معضل خاص نقلٍ تکوینی وفور 
بیش از حلٍ شواهلر متنی است و نه کمبود این 
شواهد. پژوهش‌گران تكويني مدرن معمولاً بیشتر 
به تغییراتی توجه دارند که خود نویسنده در متن 
اعمال کرده است تابه تحریفانی که افراد اشناس 
واردٍ متن کرده‌اند. در سال‌های اخیر برخی از آنان 
به ویژه باعنایت به پرسش‌های زیر» در فرضیات 
انتفادي اسلافی کتاب‌شناس‌شان, به‌دیده‌ی شک و 
تردید نگریسته‌اند. 

(۱) ارزش: نقد تکوینی سنتی بر این باور 
است که مصالح و ویزگی‌های گوناگون متن واجد 
ارزش انتقادي دروني هستند؛ دانستن تاریخچه‌ی 
یک متن یعنی قرار گرفتن در موضعی بهتر برای 
درک آن. به ندرت پیش آمده که ناقدان تکوینی 
توضیح دهند که این مصالح «چگونه» امکان 
خوانشٍ بهترٍ متون را میسر می‌کنند. یا از زاویه‌ای 
دیگرء بگویند که انزوای نسبی و تأثیر اندکشان بر 
سایر اقدان را چگونه توجیه می‌کنند. 

(۲)یکه‌گی: تا این اواخر» محققان متن ادبی را 
بژه‌ای يکه می‌دانستند» هرچند که شواهلٍ 
پیش رویشان خلاف اين امر را نشان می‌دادند و 
متن را در نسبتٍ با خوشه‌ای از متون مرتبط با آن 
قرار می‌دادند. سرشت برخی از رساله‌ها؛ مانند 
تلاتر نیز ایده‌ی متن يکه و ثابت و لابتغیر را نفی 
می‌کند. (نک: نقد نمایش». 

(۳)غایت: مطالعه‌ی تکوینی ادبیات قویاً 
پایا‌محور است. مفهوم غایت ممکن است از یک 
مولف به مولفی دیگر با از یک ژاثر به ژانری دیگر 
تغییر کند, اما فرض پایه‌ی آن -اين فرض که یک 
وضعیت متنی فقط مادامی جالب توجه است که با 
یک وضعیتِ دیگر در تقابل باشد, یا منجر به آن 
شود و یا از آن مشتق شود- دست‌کم تا اواسط 
دهه‌ی ۱۹۷۰ ثابت مانده بود. اما اندک اندک 
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محققان پذیرفته‌اند که فرآیند پویش اثر ادبی 
فی‌نفسه می‌تواند جالب باشد. و قبول کرده‌اند که 
طرح‌های اولیه هم ممکن است قوانین ادبي 
خحاص شود را داشته باشند. 

(۴)نیت مژلف: هرگونه تألیف هنری در طی 
یک دوره‌ی زمانی حادث می‌شود و متضمن 
گزینش‌های متعددی است. به زعم محققان سنتی» 
این گزینش‌هانتیجه‌ی کنش ارادي فردی هستند؛ 
مولفان کنش‌گرانی آزادند؛ و مطالعاتی که درباب 
تکوین اثر ادبی صورت گرفته‌اند» به شدت به 
زندگی‌نامه‌ی ملف استوار بوده‌اند. و این رویکرد 
در دو دهه‌ی گذشته به ویژه در فرانسه انتقادات 
تندی را از جوانب گوناگون برانگیخته است -و 
گوستاو لانسون سپر بلای اصلي این حملات بوده 
است. (نک: نیت /یت‌مندی). 

به نظر می‌رسد که نبردهای ایدئولوژيکي پایان 
دهه‌ی ۱۹۶۰ از این موضوع ناشی می‌شدند که 
اساسا معلوم نبودمتن‌پژوهان واقعاً چه می‌کنند؛ اما 
نتیجه‌ی این نبردهاه پرورش نسل جدیدی از 
محققان بود که با نظریه‌های ادبی معاصر آشنا 
بودند و در بررسی تسحول متنی از مفاهیمی 
استفاده کردند که آن‌ها را از سایر حوزه‌ها 
نظیر زبان‌شناسی, نشانه‌شناسی, مارکسیسم. 
روان‌کاوی» و فمینیسم وام گرفته بودند. (ئیز نک: 
نقد مارکسیستی؛ نقد فمینیستی). عزیمت‌گاه 
غالب آثار اخیر در این حوزه» نوعی هستی‌شناسي 
جدید در حوزه‌ی تولیلٍ ادبی است. اینک مولفان 
فقط جرئی از شبکه‌ی ارتباطي وسیع‌تری انگاشته 
می‌شوند که از کارگران چاپخانه, ناشران, ناقدان؛ و 
مهم‌تر از همه عامه‌ی خوانندگان واقعی یا ضمنی 
تشکیل شده است. (نک: نهاد ادیسی). تغییرات 
سبکی که شواهلٍ تکوینی آن‌ها را برجسته می‌کنند» 
پی‌آمد محدودیت‌های صوری, الگوهای ژانر» یا 





شرایط فهم اثر تلقی می‌شوند. و نه بازتاب صرفي 
نیت مولف. اگر احکام آگاهانه‌ی زیبایی‌شناختی 
راه از آن نوعی که در مکاتبات گوستاو فلوبر؛ 
خاطرات روزانه‌ی آندره ژید» و مقدمه‌های هنری 
جیمز به روشنی توصیف شده‌اند. سورد بررسی 
روان‌کاوانه قرار دهیم؛ ممکن است متوجه شویم 
که در پس این احکام آگاهانه, احکام نااگاهانه‌ی 
زیبایی‌شناختی پنهان شدهاند. حصوصاً باید توجه 
داشته باشیم که تنوعاتی که متن پیدا می‌کند» و 
بررسی آن‌ها موضوع اصلي مطالعاتِ تکوینی 
است -همین را درمورد بسیاری از پژوهش‌های 
قرون وسطایی نیز می‌بینيم - دیگر تابع پایگان 
ازییش تعبین‌شده‌ی ارزش‌ها نیست؛ پایگانی که 
برمبنای آن افکار آغازین یا غايي نویسنده‌معیاری 
است برای ارزيابي سایر خوانش‌ها؛ تنوع به این 
معا می‌تواند صرفاً بیان چندمعنایی با نهفتگي 
معنایی باشد. 

در پرتویافته‌های این گرایش‌ها و گرایش‌های 
دیگر -مانند استفاد» از کامپیوتر برای مرتب 
کردن مقادیر عظیمی از داده‌های متنی که پیش‌نرها 
امکان‌پذیر نبود-به نظر می‌رسد که تاریخ-متن 
و نظریه-متن» دیگر در تقابل با یکدیگر قرار 
ندارند و وارد دوره‌ای از همکاری ثمربخش با 
یکدیگر شدهاند. علاوه‌بر این امروزه مطالعات 
تکوینی به آن‌چه نویسندگان و جامعه‌شناسان ادبی 
درزمینه‌های دیگر گفته‌اند صحه می‌گذارند: 
یکی این که کتاب‌هاء به‌تعبیری» خودشان 
خودشان را می‌نویسند» و دیگر اين که جامعه‌ای 
که از این کتاب‌ها بهره‌مند می‌شود آن‌ها را تولید 
می‌کند. 
> مولف؛ شیوه‌ی تولید ادبی 


ماه امین 





نقد خواننده‌مجور 
(صمن‌ناز ۵عجمنجع]-26۲ع3) 
نقد خواننده‌محور به مجموعه‌ای از نظریه‌ها و 
فعالیت‌های انتقادی اشاره دارد که در اواخر دهه‌ی 
۰ و دهه‌ی ۱۹۷۰ در آمریکای شمالی شهرت 
یافت. گر چه نقد خوانندهمحور از آثار گروه 
ناهمگنی از نظریه‌پردازان شکل گرفته است اما 
همه‌ی آن‌ها در تأکید بر نقش خواننده یا کنش 
خواندن در تفسیر متون اشتراک نظر دارند. (نک: 
متن). این نقد در شک آغازین خوده درواقم» 
راکنشی بود در برابر نقد نو انگلیسی و آمریکایی 
که با متون ادبی هم‌چون ابژه‌هایی برخورد می‌کرد 
که می‌توانند و باید جدا از تجربه‌ای که خواننده از 
آن‌ها دارد, تفسیر شوند. ایین‌چنین است که در 
فضای فلسفي خودنگرانه‌ی اواخرٍ سده‌ی بیستم» 
هر نظریه‌ای با وقوف بر تأثیر مشاهده‌گر بر امرٍ 
مورد مشاهده, و بدگمانی نسبت به هر ادعایی 
مبنی بر شفاف بودن معنای گفتمان, توجه خود را 
بر مسائل مربوط به هرمنو تیک معطوف می‌کند. 
تفسیر همچون نوعی ساختمان ذهنی دانش 
توضیح داده می‌شود. و اين در حالی است که با 
قرار دادن خواندن در انقباد متن یا یک جامعه‌ی 
تفسیری, از نسبی‌نگری احتراز می‌شود. از جمله 
نظریه‌پردازانی که نامشان با نقد خواننده‌محور 
عجین شده است؛ می‌توان از جاناتان کالر» استنلی 
فیش, اریک دانلد هرش» دیوید بلیچ؛ نورمن 
هالند» و نیز از ولفگانگ آیزرِ آلمانی که آثار او 
تحت عنوان نماینده‌ی نظریه‌ی دریافت با 
رویکرد خواننده‌محورٍ آمریکایی سازگار است» 
نام برد. 
نقد «خواننده‌محور»برای تعدیل شیءشدگي 
ابده‌ی ادبی, اساسا از ساختارگرایسی» نسقد 
رتوریکی, روان‌کاوی, و پدیدارشناسی کمک 


نقد خواننده‌محور ‏ ۳۶۱ 
می‌گیرد. (نک: روان‌کاوی. نسظریه‌ی؛ نسقد 
پدیدارشناختی). صورت اولیه‌ی نقد خواننده- 
محور در تلاش خود برای تصحیح عدم تعادل در 
رابطه‌ی صورت‌گرایانه‌ی متن_خواننده که اهمیت 
بیشتری به متن می‌داد» تأکید خود راء نه بر متن» 
پلکه بر خواننده می‌گذارد. رویکردهای بعدي 
خوانندسحور زیر فشار الکار پساساختار- 
گرایانه‌ی تقابل دوگانی سوژه /ابژه» تقابلی که 
اولویت دادن به خواننده با اتکابه آن صورت 
می‌گیرد, کنش تفسیری را فرآیندی ارتباطی تلقی 
می‌کنند که تااندازه‌ای تمایز میان متن و خواننده را 
کم‌رنگ می‌کند. اما همچنان آن را بنیان اقتدار 
می‌انگارند. (نک: پساساختارگرایی). در دهه‌ی 
۰ نقد خواننده‌محور يا به سوی واسازی 
متمایل شده است که دراین صورت. هم متن و 
هم خواننده را درچارچوب مفهوم گفتمان 
می‌گنجاند» و یابه سوی نظریه‌هایی که برای 
سوژه‌ی ادراک‌گر اولویت فائل هستند. محرک این 
واگ رایی, عمدتاً ان تقادات متقابل خحودٍ 
نظریه‌پردازان خوانند‌سحور بوده است, ‏ 


جاناتان کالر و روبکرد ساختارگرایانه 
جاناتان کالر در بوطقای ساختارگرا (۱۹۷۵) 
می‌کوشد تا با طرح و بسط بوطیقایی که شرایط 
تفسیر را تعیین می‌کند, نقد را از نقش تفسیری‌ای 
که در چارچوب نقد نو دارد «برهاند». کالر با 
استفاده از مدل زبان‌شناسی ساختاری, ادپیات را 
نظام نشانه‌اي «انوی‌ای» می‌انگارد که از زبان 
بهره می‌گیرد تا معنای ادبی را خلق کند و ناظر بر 
آن باشد. بنا بر اين» نویسندگان متون و خوانندگان 
همگی درچارچوب یک نظام دلالتي ادبی جای 
می‌گیرند. (نک: نشانه‌شناسی؛ دال /مدلول / 
دلالت). 














۶۴۳ نقد خواننده‌محور 


شرایط تحقق معنا هم‌چون مفروضاتی مورد 
بررسی قرار می‌گیرند که به خواننده توانایی 
تشخیص معنا را می‌دهند. از نظر کال خواننده 
«توانش ادبی» در مفهوم ساختاري آن را داراست 
و بر متن تسلط دارد و اين امر به او امکان می‌دهد 
تا معنا را مشخص کند. و با در آوردن امر به‌ظاهر 
بیگانه در قالب یک نظم گفتمانی متون را «طبیعی 
کند» (نک: توانش /کنش). بااین‌که چنین 
برداشتی از تفسیر مبیّن آن است که «ما می‌توانیم ... 
کاری کنیم که هر چیزی معنایی بدهد» ([۳۲۳]» 
ص 4۱۳۸ اما کالر از رهگذرِ توصیفي خواننده‌ی 
آرمانی به‌مثابه‌ی کسی که از سویی؛ فعالیت‌های 
نهادهای ادبی خوانش او را تعیین می‌کنند و از 
سوی دیگر, خوانش‌های او بر آن فعالیت‌ها صحه 
می‌گذارند. امکانات تفسیر را محدود می‌کند. 
درواقم؛ چنین تفسیرهایی به طور ایدئولوژیک 
تعیّن یافته‌اند؛ اما از آن‌جاکه تمامی معناها تحت 
سیطره‌ی قراردادهای فرهنگی هستند, بسوطیقا 
نقط می‌تواند الهام‌بخش نهم کامل‌تری از 
نظام‌های دلالتی باشد و قادر نیست به فراسوی 
ایدئولوژی و نظام حرکت کند. کالر در آثار متأخرِ 
خود اصطلاح خواننده‌ی آرمانی رابه این دلیل که 
غیر تاریخی است. پس می‌گیرد؛ با این حال» از نظر 
ای خواننده می‌تواند از نظامی که حود مخلوتي آن 
است. به‌مثابه‌ی ابزاری برای خودشناسی و تعالي 


فرهنگی بهره بگیرد. 


استنلی فیش و رویکرد رتوریکی 

نظریه‌ی خواننده‌محورٍ استنلی فیش نخست از 
موضعی رتوریکی به موضعی ساختاری روی 
می‌آورد. روش رتوریکی در مقاله‌ی «ادبیات در 
خواننده» (۱۹۷۰) تعمیم پیدا کرد. فیش در مقابل 
مفهوم «مغالطه‌ی عاطفي» نقدٍ نو این نظر را 


مطرح می‌کند که هر مصنوع ادبی؛ نه درمقام 
یک ایژ» بلکه در مقام یک رخ‌داد «معنا می‌دهد». 
بنابراین نقد باید تحلیلی زمانمند از شکل‌گیری 
و بسط پاسخ‌های خواننده که پیرو الگوی ادراکات 
پسینی هستند به دست دهد؛ ادراکاتی که پیوسته 
نشان می‌دهند نتیجه‌گیری‌های پیشین اشتباه 
بوده‌اند. نتیجه‌ی این امر آن است که متن 
به یک مصنوح «خودمصرف کننده» بدل می‌شود. 
تا این‌جای کاز: که فیش با خودآگاهي کامل 
به آن اشاره می‌کند» این مدل» مدلی ناور 
است؛ جراکه بر این باور استوار است که 
هر متن فقط یک معنا دارد -هر چند معنایی 
تجربی که مجموعه‌ای است از سازه‌های متعدد. 
خوان نده‌ی «سطلع» که در خلق این معنا 
درگیر است, مانند خواننده‌ی کالر, خوانننده‌ای 
توانا است. خوانندگان واقعی که حتی‌الامکان 
خود را مطلع نگاه می‌دارند و بنابراین 
ذهییّت خود را بازمی‌شناسند و آن را تحت 
کنترل خود می‌گیرند» می‌توانند به ایبن توانش 
نزدیک شوند. 


آریک دانلاهرش و رويکرداخلاقي هرمنوتیکی 
هرش در کتاب‌های اعتبار در نضییر (۱۹۶۷) و 
حدف‌های تشر (۱۹۷۶)» درمقام پاسخی به 
آن‌چه آو «نسبی‌نگري جزمي» نظریه‌پردازانی 
چون فیش می‌خواند. راه حلی هرمنوتیکی برای 
مسائل رویاروی تفسیر پیشنهاد می‌کند. هرش با 
طرح نیت‌مندی به‌مثابه‌ی تنها اقتداری که می‌تواند 
معنا را معیّن کند از تمرکز نقد نو بر سعنای متن 
جانب‌داری می‌کند. (نک: نسیت /نیت‌مندی). 
وی برپایه‌ی آراء ادموند هموسرل و [میلیو بمّی, 
این نظر را مطرح می‌کند که بازيابي نیت مژلف 
هدفی موجه است؛ زیرا ذهنیت فرهنگی امری 








قطعی نیست: هر فرد می‌تواند شمار نامعینی 
از نظام‌های فرهنگي تفسیری را اختیار کند. 
گرچه خوانندگان هرگز نمی‌توانند مطمئن 
باشند معنایی که آنان به متن نسبت می‌دهند» 
همان معنای سوردنظر مزلف است. اما آنان 
به‌لحاظٍ احلاقی تیان به بازسازي نیت 
مژلف همت گمارند. 

هرش میان معنا و دلالت؛ به‌مثابه‌ی دو 
مولفه‌ی پيابی کنش خواندن, تمایز قائل می‌شود. 
از آن‌جاکه معنای كلامي متن؛ بعنی معنایی که 
مسر باید آن رابازبنماید, مقدم بر کنش تفسیر 
است. بنابراین» با رویکردی که خواننده برای 
تفسیر برمی‌گزیند تغییر نمی‌کند. از سوی دیگر» 
دلالت یک متن معنای متني آن است که با بافتی 
بزرگ‌تر -مثلً بافتی ادبی؛ زبانی یا روانی -ارتباط 
دارد. بنابراین» معنا ويژگي ثابتی است که برای 
شوافه‌ای که معتخول لیر آن آست:وورای 
زمان به متن هویت من نشیم سال ان گنه دلالت 
(با معناداری) به تناسب بافت تخبیر می‌کند, 
ناقدانی چون دیوید بلیچ اعتباٍ تمایز معنا-دلالت 
راکه هرش طرح کرده زیر سژال برده‌اند و اعتقاد 
او به‌نیت‌مندی رانیز به این عنوان که با فهم معاصر 
از ذهنیتِ فردی و فرهنگی سازگار نیست؛ رد 
کرده‌اند. 


دپوید بلیچ و نقد ذهنی 

دیوید بلیچ در نظریه‌ی نقٍ ذهني خود, کشمکش 
میان متن و خواننده بر سر اقتدار را به نفع خواننده 
حل می‌کند. خواندن‌ها و احساس‌ها (۱۹۷۵) و 
نقد ذهنی (۷۸ مهم‌ترین منونی هستند که در 
آن‌هاء او چارچوب اصلي اندیشه‌ی خود را بیان 
کرده است. بلیچ معتقد است که ادراي اثرادبی و 
نیز نوشتن آن کاملاًتابع شخصیتِ خواننده است. 


نقد خواننده‌سحور ۰ ۳۶۳ 
ادراي اولیه‌ی ابژه‌ی متنی با پاسخ به آن از جانب 
خواننده» نمادپردازي آن است. حال آن‌که تفسیر 
بعدی و عرضه‌ی عمومي آن پاسخ, «بازنماد 
پردازي» آن به‌شمار می‌آید. هدف مترتب بر این 
تداوم پاسخ و تفسیر فائق آمدن بر گرايش 
عبئیت‌گرایی است که می‌کوشد پاسخ خواننده را از 
تلسیر معتبر یک اثر جدا سازد. خواننده بازنماد- 
پردازي شود را با اجتماع افرادی که علائق 
مشترکی دارند مبادله می‌کند و به‌واسطه‌ی آن, در 
یک پاسخ جمعی مشارکت می‌جوید. 

مبنای نظري آراء بلیج پارادايیم ذهنیت‌گرا 
است. به زعم او؛ این پارادايم به‌واسطه‌ی طرد 
آسوزه‌های عینیت‌گرای اندیشه‌ی غربی؛ در 
فیزیک؛ روان‌کاوی و پدیدارشناسی سر بر آورد. 
پارادایم ذهنیت‌گرا که به ویزه با افکار ادسوند 
هوسرل پیوند خورده: استعلای خود را ناممکن 
می‌داند و در صدد آن است که تمایز تنافض‌آمیز 
سوزمابژه را در اندیشه‌ی غربی از بین ببرد. 
با این حال» منتفدان بلیچ معتفدند که جايگزيني 
پارادایم عینیت‌گرا به جای پارادایم ذهنیت‌گرا 
کم تداوم این دوگانی را دارد. 


نورمن هالند و رویکرد روان‌کاوانه 

نورمن هالند در مجموعه‌ی نوشته‌هایش از کتاب 
پوبايي پاسخ ادبی (1۹۶۸) تامقاله‌ی «پارادايم نو: 
ذهنیت‌گرا یا تعاملی؟» (۱۹۷۶)» مدل روان- 
کاوانه‌ای برای نظریه‌ی خوانند»محور فراهم آورد. 
او مدعی است که تجربه‌ی حواندن از الگوی 
تعمیم‌یافته‌ای تبعیت می‌کند که طراحی شده است 
تا ازرهگذر پاسخی که خواننده به عناصر متن 
می‌دهد» درون‌مایه‌ی هویتٍ خواننده یا سبک 
فردي وی را بازآفرینی کند. نقطه‌ی آغاز کار 
خواننده تعبیه‌ی ساختارهای دفاعی در شک اثر 

















۶۴ نقد خواننده‌محور 


است. این ساختارها به مهار توان اضطراب‌بخشی 
آن یاری می‌رسانند. وی آنگاه نانتری لذت‌بخشی 
را بر محتوای اثر فرامی‌افکند و می‌کوشد تا 
«معنای» قابل قبول‌تری را به آن فانتزی ببخشد. 
در اين مدل خوانش متن نمایانگر نوعی وحدت 
ارگانیک با «یک فانتزي محوری و اصلی) است 
(۷۷ ص ۳۱۰). 

اما هالند در آثر بعدي خود توجه خود را 
به‌جای متن, به خواننده که جایگاهی کانونی در 
فانتزی دارد, معطوف می‌کند؛ خواننده‌ای که «در 
یک کار مداوم و تفکیک‌ناپذین معنا و احساس 
را می‌آفرینده. مسثله‌ی مربوط به اجماع در 
تفسیر» راه را برای فراخوانی جهت «استفاده 
از تفارت‌های انسانی برای افزودن پاسخی بر 
پاسخ. افزایش امکانات» و غنا بخشیدن به کل 
تسجربه» می‌گشاید ((۱۷۲۲, ص ۲۶۷ ۳۷۰). 
اما کار همالند مورد انتقاد و ابراد فرار گرفته 
است. چراکه او در این اثر به‌جای آن که توجه 
خود رابه ارزش‌های سنتي وحدتٍ متن معطوف 
کند, به وحدت «خود» با هویتی ثابت که 
به لحاظ فلسفی مشابه همان وحدت متن است- 
معطوف کرده است. علاوه‌براین, هالند در 
اثر احیر خود» مشن ادبی را در ذییل مقوله‌ی 
عام تجربه. که هویت یگانه‌ی فرد بر اساس 
آن عمل می‌کند» قرار داده و به این ترتیب» در 
مقابل متنیتبخشي واسازانه به سوژء واکنش نشان 


داده است. 


ولفگانگ آیزر و بدبدارشناسي دریافت 

اندیشه‌ی ولفگانگ آیزر به‌عنوان عضوی از 
مکتب کنستانس و یکی از پیشروان زیبایی - 
شناسی دریافت. در قالب مجموعه‌ای از آثار ار که 
با مقال‌ی «عدم تعیّن و پاسخ خواننده در نثر 


داستانی» (۱۹۷۱) آغاز می‌شود و نیز از طریق 
کتاب کش خواندن (۱۹۷۸) در اختیار مخاطبان 
انگلیسی‌زبان قرار گرفت. آیزر برپایه‌ی 
پديدارشناسي ادموند هوسرل و رومن اینگاردن» 
کنش فردي خواندن را نوعی فرآیند انضمامی- 
سازی يا تحقق متن به‌مثابه‌ی یک اثر هنری 
توصیف می‌کند. متن» از آن‌جاکه هیچ مرجعی 
بیرون از خود ندارد, باید ابژه‌ی خود را از طریق 
فراهم آوردن منظرهای متعددی از آن ابژه 
بیافریند. اما این منظرهای مشخص کامل نیستند و 
خلاه‌هایی را به‌جا می‌گذارند که باید در جریان 
کنش خواندن پر شوند. خلاها (یا جاهای خالی) 
ممکن است در سطوح متعدد متن واقع شوند 
سمثلاً در سطح معناء پیرنگ یا روایت- و با هم 
عدم تعینی را رقم بزنند که خواننده را به پاسخ 
دادن فرایخوانند. (نک: داستان / پیرنگ: عدم 
تعیّن). 

بنابراین, اثر ادبی موجودی پویا است؛ 
خواننده منظرهای متن را برمی‌گزیند و آن‌ها رابه 
منظور شکل بخشیدن به دیدگاهی که پیوسته تخییر 
می‌کند و سرگردان است به هم پیوند می‌دهد. این 
دیدگاه سرگردان خواننده هم آزاد و مختار است و 
هم محدود و مقید: از سویی مختار است که از 
میان الگوهای معنايي بالقوه دست به گزینش بزند 
و از سوی دیگر: محدود و مقید به تفسیرهای 
ممکنی است که متن بهآن تحمیل می‌کنء زر 
می‌کوشد تا دوگاني اثر واقعی /خواننده‌ی ضمنی 
راکه از متن و کنش تحقق‌بخش خواننده صورت 
بسته است جایگزین تقابل میان متن عینی / 
خسواننده‌ی ذهنی کند و به این منظور؛ به 
پدیدارشناسی متوسل می‌شود. اما کوشش او 
به‌واسطه‌ی مواجهه‌ی هم‌زمان او با متن به‌مثابه‌ی 
منبع اقتدار و خواننده در مقام تدوین‌کننده‌ی معنا و 











تعالی‌بخش فرهنگ به طور معناداری سست 
می‌شود. از این رو» متتقدان نظریه‌ی آیزر را 
نظریه‌ای می‌دانند که نهایتً بر اصول صورت‌گرایی 
و نقد نو که او مدعی درستي آن‌هماست؛ استوار 
شده است. از اين گذشته, چنان که برخی از جمله 
استنلی فیش خاطر نشان کرده‌اند» متمایز کرد 
عناصر قطعی و غيرقطعي متن امری صرفاً 
دل‌بخواهی و قراردادی است. 


نتیجه گیر ی 
جین تامپکینز معتقد است که نقلٍ حواننندهمحور 
صرفاً نوعی صورت‌گرابي بازنگریسته است؛ زیرا 
«گرچه نقد نو و نقد خوانند.سحور جایگاه 
یکسانی برای معنا قائل نیستند, اما هر دی ایین 
مکاتب بر اين باورند که هدف غايي نقد تعیین 
معناست (۱۵۱۷۱]؛ ص ۲۰۱). نقد خواننده‌محور 
زیر فشاز انتفاداتی از این نوع» توان نظري خود را 
از دست داده است. کالر در کتاب در باره‌ی 
واسازی (۱۹۸۲) که درواقم» دنباله‌ی سوطبقای 
ساختار گرا است» از مفهوم واسازان‌ی تفاوت و 
تعویق استفاده می‌کند تا به توصیف تنانضاتی 
بپردازد که میان خواننده‌ی وافعی و حواننده‌ی 
ماهر و میان اقتدار ذهنی و افتدار متنی وجود 
دارند و در آثار ود او و سایر نظریه‌های 
خحوانش مورد انتفاد قرار گرفته‌اند. (نک: 
تفاوت / تفاوط). کالر مدعی است که با تفسیم 
مفهوم خوانش» هم تجربه‌ی خواننده درمقام یک 
سوژه را حفظ کرده است و هم مفهوم یک 
ساختمان تفسیری راء که این یکی بر سلطه‌ی 
خواننده و متن هم‌چون پندارهایی ضروری تأکید 
می‌کند. 

فیش در مقاله‌ای باعنوان «تفسیر جامع 
نسخ» که نخست در سال ۱۹۷۶ منتشر شد و 


نقد خواننده‌محور ۰ ۳۶۵ 
بعدها به‌عنوان نقطه‌ی تحول آندیشه‌های او 
به‌عنوان یک نظریه‌پرداز معرفی شد» به وجود 
فاصله‌ای مشابه فاصله‌ای که کالر میان خواندن 
و نقد گذاشته بود» قائل شد و به این وسیله 
الگوی خوانش خود راواسازی کرد. در اين مقاله, 
فیش تقابل دوگانی‌ای را که قبلاً میان متن و 
خواننده گذاشته بود؛ رها می‌کند؛ او متن را به این 
دلیل که بازمانده‌ی شیءسازي صورت‌گرایانه‌ی" 
متن است و ذهنیت رابه بند می‌کشد. و خواننده را 
به این دلیل که تأییدی ذات‌باورانه بر ود آزاد 
است؛ کنار گذاشت (نک: ذات‌بساوری)؛ و 
درعوض؛ مولف» متن و خواننده را در مقوله‌ی 
جوامم تفسیری قرار داد. دراین‌جا, متتقد به 
گرینده‌ای بدل می‌شود که قراردادهای معناسازي 
اجتماع را به دیگران انتقال می‌دهد و بنابرایین» 
لزومی ندارد که «درست بگوید», بلکه تنها 
باید گفته‌اش «جالب باشد». متعاقب آن» فیش 
ادعای نسبی‌نگرانه‌ی حود را تعدیل می‌کند 
و می‌گوید: «در یک اجتماع هميشه می‌توان 
به معیارٍ درست (و غلط) متوسل شد» زیرا این 
معیار در مسقابل پس‌زمینه‌ی یک فهم پیشین 
درموردٍ آن‌چه واقعی تلفی می‌شود؛ آنچه دلبل 
قلمداد می‌شود آن‌چه یک قصد ارزیابی می‌شود. 
و غیره برانگپخته می‌شود» ([۳۶۹]» ص ۱۷۴). 
(نک: گفتمان‌کاوی). 

نقد خواننده‌محور به رغم آن که به لحاظٍ 
نظری فراموش شده است. اما به لحاظ عملی 
همچنان نفوذ فراوانی دارد؛ بخشی از این نفوذ به 
ابن دلیل است که پذیرفتن تفسیر جمعی از سوی 
آن» بر فعالیت نهاد ادبی صحه می‌گذارد و بخش 
دیگر آن به این دلیل است که زبان نقد هیچ 
جایگزین مناسبی برای دوگاني خواننده-متن 
ندارد. به طور اثباتی‌تر: بسیاری از طرفداران نف 











۶۶ نقد رتوریکی 


خواننده‌محور کاربردهای کلاسی آن را نیز به کار 
خود افزوده‌اند؛ نظریهپردازانی که از درگیر بودن 
نقد باگفتمان‌های فرهنگي گسترده‌تر طرفداری 
می‌کنند. تحت تأثیر مرکزیت جدیلٍ سوژه‌ی 
خواندن قرار گرفته‌اند. بدین وسیله است که 
نظریه‌ی خواننده‌محور به ایجاد دگرگونی در 
فعالیت‌های آموزشی و انتقادی باری رسانده 


است. 
> نظریه‌ی دریافت؛ خواننده؛ خواننده‌ی ضمنی 


168طع٩‏ طاع‌طمعلظ 


نقد رتوریکی 
نقد رتسوریکی نسه روثسی واحد است وانه 
متخصصانِ آن مکتب تحلیلی یا تفسيري واحدی 
را فرزتاز نا تقد رترریگی که تخفسیت: در مخاقل 
دانشگاهي آمریکا در سده‌ی بیستم ساخته و 


(صعنهزز0 ادهنممهط) 


پرداشته شد, به مجموعه‌ای از دیدگاه‌ها یا 
رهیافت‌های انتقادی‌ای اشاره دارد که در یک 
فرض عام با هم مشترک‌اند. این فرض مبتنی است 
بر این انديشه که استفاده‌ی آگاهانه‌ی فرستنده از 
زبان یا هر نماد دیگر پاسخگیرنده: و موقعیت یا 
بافتی که ارتباط در آن بر قرآر می‌شود» همگی در 
تعامل با یکدیگر هستند تا افکار: احساسات» 
رفتار و کسنش انسان را تخییر دهند. رابطه‌ی 
سه‌سویه‌ی میأن گوینده /نویسنده؛ گفتمان امتن» و 
محیط (که شنونده /خواننده را نیز دربر می‌گیرد) 
رهمیانت‌های گوناگونی را پیش پای ناقدان 
رتوریکی قرار می‌دهد: برخی از آن‌ها اساماً 
توجه‌شان به گفتمان یا متن و نقش آن در انناع 
شنونده معطوف است» برخی به نقش فرستنده 
توجه دارند؛ برخحی به بافتِ ارتباط و برخی دیگر 
به شنونده. بر اساس میزان توجه به هر یک از اين 
سویه‌ها؛ اهداف و روش‌شناسی‌های انتقادي 


متفاوت و متعددی به وجود می‌آید. (نیز نک: 
ازتباط نظریای) 


اهداف 

امداف عام نقد رتوریکی عبارت‌اند از: (۱)فهم 
چگونگی عملکرد کلام برای ایجاد یا تداوم تغییر 
در فرستنده» گیرنده یا محیط ارتباط به طورٍ عام؛ 
(۲)اصلاح نحوه‌ی هدایتِ این کلام. (نیز نک: 
گفتمان‌گاوی). برای دست یافتن به هدف 
نخست. نقد رتوریکی کار خود را از نظریه‌ی 
رتوریکی آغاز می‌کند و به سهم خود آن راغنی‌تر 
می‌سازد: نظریه‌ی رتوریکی پیکره‌ی نظام‌مندی از 
اصسول عامی است که می‌توان آن را در مورد 
فعالیت‌های خاص رتوریکی به کار بست. تنوع 
نظریه‌های رتوریکی که آمروزه در دسترس ناقدان 
قرار دارند -از مفهوم ارسطويي شواهدٍ منطقی» 
اعلاقی و عاطفی گرفته تا پنج‌گاني نمايشي کنت 
برک- بیان‌گر تعدد شیوه‌های درک ناقدان 
رتوریکی از کلام است. برای دست‌یابی به هدف 
دوم که همانا اصلاح کلام اقناعی است؛ نقد 
رتوریکی ابزارهای مورد نیا هنرهای عملی را 
تولید می‌کند و از آن‌ها بهره می‌گیرد؛ این ابزارها 
عبارت‌اند از فلون تحلیل مجموعه‌ای از موارد و 
معیارهای رایج برای ارزیابی توفیق با شکست 
ارتباط اقناعی. 


روش‌ها 

بسته به این که چه تعریفی از نقد رتوریکی 
ارائه شود روش‌های متفاوتی در این حوزه 
وجود دارد. برخی از ناقدان, نقبٍ رتوریکی 
را تجزیه و تحلیل کلام رتوریکی می‌انگارند» 
و برخی دیگر آن را تجزیه و تحلیل رتوريکي 
تمامي انسواع کلام قلمداد می‌کنند. دسته‌ی 











نخست به تحلیل متونی می‌نشینند که عمداً 
اقناعی و ستاً رتوریکی هستند, مانند مواعظء 
خطابه‌های دادگاه» و مقاله‌های جدلی. از این 
دیدگاه» اقناع در چارچوب تراردادهای گفتمان 
و در زمره‌ی اهداف فرستنده قرار می‌گیرد و 
برای بررسي آن باید از روش‌های تحليلي 
ملازم با نقد تاریخیء نقد نوارسطویی و نقد 
صورت‌گرابانه استفاده کرد. اما دیدگاه درم 
تجزیه و تحلیلٍ طیفی گسترده‌تری از ارتباطات 
را روا می‌دارد و به بررسي ابعاد رتوريکي 
نواع گوناگون کلام. از جمله خود کلام انتقادی 
می‌پردازد. در این چارچوب ناقدان رتوریکی 
وام‌گيري فراوانی از روش‌ها و شیوه‌های 
تفریباً همه‌ی مکاتب و رهیافت‌های انتقادی 
از جمله نقد نی ساختارگرایی, نقد خواننده - 
محورء کنش کلامی, واسازی, و نیز استفاده‌ی 
فسراوانس از سایر رشته‌ها سانند روانشناسی» 
اهاهتایی» اسان این زتانفتاسی و 
زیبایی‌شناسی می‌کنند. جداکردن نقد رتوریکی 
از سایر مکاتب ورشته‌های دیگر. تأکیدی است بر 
تعانل بیان ستگانی زترریگی فرستدهه کتلاوای 
محیط ارتباط و تغیرات حاصل از این تعامل.(یز 
نک: روان‌کاری, نظریه‌ی؛ صورت‌گرایی 
روسی؛ مکتب شیکاگو؛ نظریه‌ی دریافت). 


تاریخ: چهره‌ها و مفاهیم اصلی 

سده‌ی بیستم شاهد تغییرات مهم و مداومی در 
تعاریف, نظریات» و روش‌هایی بوده است که نقد 
رتوریکی را به وجود آورده‌اند. بسیاری از 
تعاريفي رایج نقد رتوریکی بر اساس تجزیه و 
تحلیل رتوريکي انواع گوناگون کلام. و نه صرفا 
متونی که مشخصاً و تعمداًاقناعی هستند» شکل 
گرفتهند. نظریههای نوارسطويي ستتی که پیش از 


نقد رتوریکی ۳۶۷ 


هر چیز به ساختار و تأثیر کلام توجه دارند» با 
به‌وسیله‌ی انواع روش‌ها و مکاتب مهم و مطرح 
نقد ادبی و نقد اجتماعی گسترش و شرح و بسط 
یافته‌اند و یا این که ایين روش‌ها و مکاتب 
جایگزین آن‌ها شده‌اند. 

تاریخ نقد رتوریکی در این سده سه دوره را 
از سر گذرانده است: دوره‌ی سنتی» دوره‌ی گذار و 
دوره‌ی معاصر. رویکرد سنتی به بهترین وجه 
در مقاله‌ی مهم هربرت ویلن, «نقلٍ ادبي 
سخنوری» (۱۹۲۵)؛ و کتاب نقد گفنار (1۹۴۸) 
نوشته‌ی لستر تانسن و کریگ پرد نمودار می‌شود. 
رویکرد سنتی پیش از هر چیز و در سه وجه؛ 
رویکردی تاریخی به شمار می‌آید. اول این که 
سنت‌گرایان غالباً ترجیح می‌دهند که به تحلیل 
کلام مربوط به گذشته و عمدتاً به تجزیه و تحلیل 
ارتباط شفاهی بپردازند؛ دوم این که آنان توجه 
خود را به بررسی زندگی‌نامه‌ی فرستنده و نیز به 
بررسی دوره‌های زمانی‌ای معطوف می‌کنند که هم 
بر گفتمان تأثیر می‌گذارند و هم از آن تأثیر 
می‌پذبرند؛ و سوم این که آنان شالوده‌های نظري 
کار خود را در احکام و آرام کلاسیک» و 
به خصوص در رتور یک ارسطو جستجو می‌کنند. 

سنت‌گرایان نقد رتوریکی را مطالعه و بررسي 
کلامی می‌دانند که به طورِ آگاهانه اقناعی است. 
به‌همین دلیل» آن‌ها به تحلیل ژانرها و مدل‌های 
رتسوریکی تثبیت‌شده‌ای سمانند خطابه‌های 
عمومی -می‌پردازند که اهداف و پی‌آمدهای آن‌ها 
را می‌توان به نحوی تاریخی بررسی و برآورد کرد. 
در چارچوب سه‌گاني رتوریکی: آنان اولویت را 
به فرستنده می‌دهند: به هنگام مطالعه‌ی مسحیط 
ارتباط» توانايي فرستنده در انعکاس «دوران» و 
تأثیرگذاری بر آن را مورد بررسی قرار می‌دهند؛ و 
به هنگام بررسی کلام, توانايي فرستنده را در 














۸ نقدرتوریکی 


گزینش ابزارهای درست؛ در آرایش کلام» و بیان 
اندیشه‌ها با استفاده از زبان مناسب مطالعه می‌کنند. 
آنان گمان می‌برند که تمایزی که ارسطو میان سه 
ابزار (منطقی اخلاقی؛ عاطفی) و دو نوع استدلال 
(هنری و غیرهنری) قائل می‌شود و نیز تقسیم- 
بندي چهاربخشي رتوریک (ابداع, آرایش سبک» 
و طرز بیان» به لحاظ نظری, ژرف‌ترین و 
عملی‌ترین روش‌شناسی را برای تحلیل کلام 
اقناعی و داوری درباره‌ی آن فراهم می‌آورند. ‏ 

گذارگرایان بسیاری از اصول بنیادین 
سنت‌گرایان را مورد حمله قرار می‌دهند و 
درمقابل در بسیاری از اين اصول با آنان اشتراک 
نظر دارند. هم ادوین بلک در کتاب نقد رتوریکی 
(۶۵) و هم دانلد برایانت در کتاب اسعاد 
رتوريکي نفد (۱۹۷۳)؛ به انتقاد از تأکید 
نوارسطویبان بر گوینده برمی‌خیزند و اين فرضص 
آنان را به چالش می‌کشند که نقد رتوریکی باید 
واکنش منتقد را به‌نفع واکنش اصیل و مطلوب 
مخاطب به یک گفتار اقناعی نادیده پینگارد. هر در 
آن‌ها در ان امر اتفاق نظر دارند که ناقد باید به 
همان اندازه که ارتباط شفاهی را مد نظر قرار 
می‌دهد. به ارتباط مکتوب نیز توجه کند؛ آن‌ها بر 
سر این نکته نیز توافق دارند که برداشت ناقد» 
مولفه‌ی اساسی نقد رتوریکی است. در این راستاء 
بلک به جستجوی نوعی «نقد بازآفربنانه, 
برمی‌آید تا آن را جایگزین تأکید سنت‌گرایان بر 
«بازسازي تاریخی» کند. 

بلک و برایانت می‌کوشند تا یک مدل تعاملی 
را جایگزین نظریه‌های رتوريکي وارسطوییای 
کنند که عمدتاً به استدلال و توانایی گوینده در 
تأثیرگذاری بر مخاطب توجه دارند. بر طبق این 
مدل, کارکرد نقد عبارت است از وارد شدن در 
تعامل میا موقعیت رتوریکی (دنیای که بر فرآیندٍ 


دریافتٍ کلام تأشیر می‌گذارد)» راهبردهای 
رتوریکی (مشخصات کلام) و تأثیرات رتوریکی 
(پاسخ مخاطب). ناقدان حوب کسانی هستند که 
عناصر؛ آشکال و پويايي فن رتوریک را کشف و 
توصیف می‌کنند. 

اما «فن رتوریک» در عرصه‌ی کلام اقناعی 
ظهور می‌کند. درنتیجه, بااین که گذارگرایان 
توجه‌شان بیشتر معطوف به نیت است تا به تأثیر 
کلام اما در این باور با سنت‌گرایان هم‌رًی‌اند که 
نقد رتوریکی به بررسی کلامی می‌پردازد که 
آگاهانه در اناع مخاطب می‌کوشد. همچنین, آن‌ها 
از حیث فقدان یک روش‌شناسي اصیل یز با 
سنت‌گرایان مشترکاند. بلک و برایانت هیچ‌گونه 
شگرد و فنی برای تحلیل به دست نمی‌دهند و 
درنتیجه, نمی‌توانند به فهم یا داوري نظام‌منیٍ 
تعامل‌های رتوریکی به دیگران کمکی بکنند. 

در نقد رتوریکی معاصر رهیافت واحد و 
یکپارچه‌ای وجود ندارد. رهیانت‌های معاصر به 
دو دسته‌ی کلی تقسیم می‌شوند: رهیافت‌هایی که 
کثرت‌گرایی رابه‌منزله‌ی یکی از مشخصه‌های 
نقد رتوریکی می‌پذیرند» و رهیانت‌هایی که به 
امکان وجودٍ یک تعريفي واحد و نظام‌مند برای 
نقد رتوریکی و نیز یک روش‌شناسی برای آن 
اور دارند. رهیافت سومی هم وجود دارد که از دو 
رهیافت فوق نتیجه می‌شود و توجه آن عمدتاً به 
واحدهای کلان نقلٍ رتوریکی؛ یعنی بر ژانر و 
جنبش‌های تاریخی_اجتماعی» معطوف است. 
(نک: نقد ژانر) 

ین سوت در کتاب رتوریک داستان 
(۱۹۶۱) ادواردکوریت در کتاب تحلیل رتوریکی 
آثار ادبی (1۹۶۹)» و مارک کلاین در مقاله‌ی «نقد 
رتوريكي کثرت‌گرا» (۱۹۶۸) نقد رتوریکی را 
نقدی معطوف به تولید. پردازش, و تأثیر فعالیت 








زبانی آرزیابی می‌کنند و به این وسیله, شالوده‌ای 
برای کثرت‌گرایی فراهم می‌آورند. (نیز نک: 
آیرونی). ناقد می‌تواند با استفاده از این تعریف: 
یک اثر رااثری رتوریکی ارزیابی کند؛ او این کار را 
نه به‌اعتبار ویژگی‌های دروني اثل بلکه به اعتبار 
موضع تفسيري ناقد که کلام را اساساً کنشی 
ارتباطی می‌داند. صورت می‌دهد. این ایستان 
خود» یک روش نیست. بلکه چارچجوبی است 
برای تفسیرٍ رتوریکی؛ تفسیری که به ناقد کمک 
می‌کند تا روش‌شناسی‌های انتفادی را شرح و 
بسط دهد آن‌ها را با شرایط منطبق کند و به 
کارشان بندد ایستارهای دیگری نیز در اختیار ناقد 
هستند که به همان اندازه‌معتبرند اما تنها کسانی را 
می‌توان ناقد رتوریکی به حساب آورد که هم به 
نیت کلام توجه دارند. هم به فرآیند آن و ه‌به 
تأثیر آن. 

آن دسته از ناقدان رتوریکی معاصر که از 
رهیافتی کثرت‌گرایانه جانب‌داری می‌کنند پا آن را 
بدیهی می‌انگارند -مانند لارنس روزنفلد در 
مقاله‌ی «کالبدشکانی سخن انتتادی» (۱۹۶۸) 
واین بروکراید در مقال‌ی «ابعاد سفهوم 
رتوریک» (۱۹۶۸)؛ و ارنست بورمان در مقاله‌ی 
«فانتزی و نگاه رتوریکی» (۱۹۷۲)-همگی در 
شماری از مفروضات بنیادی‌شان با هم اتفاق نظر 
دارند: اول این که واقعیت سازه‌ای اجتماعی است 
که در اين مقام, همواره زبان را تغییر می‌دهد و 
درعین حال؛ توسط زبان تغییر می‌کند؛ دوم این که 
هر کلامی حضور تعامل‌های رتوریکی‌ای را که 
نیروهای اجتماعی-سیاسی-اقتصادی تعیین‌شان 
کرده‌اند برملا می‌کند؛ و سوم اين که ناقد؛ و نه 
نظریه‌ی رتوریکی, در کانون هر کنش انتقادی قرار 
دارد و درن تیجه. نظریه‌ها باید برای انعکاس 
برداشت‌های ناقدان رتوریکی تغییر پیداکنند» نه 
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این که برداشت‌هایی رابه آنان تحمیل کنند؛ و 
چهارم این که چون وافعیت سو توصیفات نظري 
آن- پیوسته در تغییر هستند» هیچ روش 
از پیش تعبین‌شده‌ای نمی‌تواند به ناقد رتوریکی 
بگوید که چگونه تحلیل کند و چمه تحلیلی به 
دست دهد. به نظر این ناقدان, کلام را همواره باید 
از نو مطالعه کرد و این مستلزم آن است که 
برداشت‌های جدیٍ حاصل‌آمده از مطالعات 
رسانه‌ای, علوم سیاسی, اقتصاد؛ و روان‌شناسی در 
کنش انتقادی ادغام شوند. 

آن دسته از رهیافت‌های معاصر که به مخالفت: 
با آرسان‌های ک ثرت‌گرایی -که عبارتند از 
روش‌شناسی‌های متعدد و اولویت ناقد پر نظریه - 
برمی‌خيزند؛ در جستجوی آن هستند که در 
چارچوب یک نظام نوارسطویی: به نظریه و 
روشی واحد دست پابند. برخی ناقدان به 
رهیافت‌هایی روی می‌آورند که به زبان درمتام 
نوعی کنش می‌نگرند» که از جمله می‌توان از 
رهیافت‌های ریچارد وی‌ور در اخلاق رتوریکد 
(1۹۵۳) و آ. آ. ریجاردز در فلسفه‌ی رنوریک 
(۱۹۳۶)» رویکرد معناشناسانی نظیر آلفرد 
کورزیبسکی, و اخیراً نظربه‌های کنش كلامي جان 
آستین و جان سرل نام برد. همه‌ی این رویکر دها 
می‌کوشند تا شیوه‌ی نظام‌مندی را برای توضیح 
رابطه‌ی میان الگوهای زبانی و تعامل انسانی 
تدارک ببینند. از جمله نمونه‌های نقد رتوریکی که 
از رهیافت‌های فوق بهره گرفته‌اند. می‌توان از 
مقاله‌های «زبان و جنگ سره» (۱۹۶۶) از جان 
سامرویند, و «پیفام جنگ» (۱۹۶۶) از مرمان 
استلتسر نام برد. 

سایر ناقدان رتوریکی معاصر به درأماتیسمی 
نظر دارند که کنت برک در مقاله‌ها و کتاب‌هایی 
نظیر «دراماتیسم» (۱۹۶۸): «رتوریک: بوطیقاء و 
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فلسفه» (۱۹۷۸) و زبان به مثاه‌ی کنش نمادین 
(۱۹۶۶) از آن سخن گفته است. دراماتیسم ناظر بر 
این مفهوم است که رتوریک عملی است که 
تشخیص و تقسیم را امکان‌پذیر می‌کند؛ عمل 
رتوریگی (کش) مستترع حضوزٍ کنسی آست 
(عامل) که در یک بافت (صحنه) از یک ابزار 
نمادین استفاده می‌کند (عاملیت) تابه هدفی 
دست پیدا کند (تصد). دراماتیسم مجموعه‌ای از 
مفروضات نظری را در اختیار روان‌شناسان» 
جامعه‌شناسان, دانشمندان علوم سیاسی, 
روزنامه‌نگاران و پژوهندگان ادبی گذاشته است که 
از آن یک روش‌شناسی واحسد و بینارشته‌ای 
می‌تواند سرب رآورد. از جمله نمونه‌های نقد 
رتوریکی که هم اين مفاهیم را به کار می‌بندند و 
هسم بسطشان می‌دهند» می‌توان از مقالات 
«تحلیلی مبتنی بر آراء برک» (۱۹۷۴) نوشته‌ی 
جین فیشر» و «روش تنازع خوشه‌اي کنت برک» 
(۱۹۷۶) نوشته‌ی کارول برتولد نام برد. 
رهیافت‌های مبتنی بر ژاثر و نهشت‌های ادبی 
بیش از آن که به نظریه‌ها و سباحث خاص 
رتوریکی توجه داشته باشند, به طرح تمایزات 
عامی نظر دارند که به کار ناقدان رتوریکی می‌آید. 
نقد ژانر این پرسش‌ها را مطرح می‌کند که «آیاراه 
نسظام‌مندی برای طبقه‌بندي همه‌ی کنش‌های 
رتوریکی وجود دارد؟»» «طبقه‌بندی چه چیزی را 
درباره‌ی تعامل‌های رتوریکی به ما نشان 
می‌دهد؟4, و اژاثر چه چیزی درباره‌ی ماهیت 
خود نقد به ما می‌گوید؟». در کتاب صورت و ژانر 
(۱۹۷۸) ویراسته‌ی کارولین کورس کمپیل و کتلین 
هال جیمیسون» و نیز در مقاله‌ی «درباره‌ی ژانر 
رتوریکی» (۱۹۷۸) نوشته‌ی جکسون رل و ویل 
لینکوجل؛ نویسندگان می‌کوشند تا چارچوب 
نظری‌ای را سر و شکل دهند که بتواند به این 


پرسش‌ها پاسخ گوید. رهیافت مبتنی بر نهضت- 
های ادبی توجه‌اش به الگوهای تغییر تاربخی و 
اجتماعی و به حصوص به جنبش‌های انقلابی ر 
اصلاحی معطوف است؛ جنبش‌هایی که ارتباط و 
کنش را شکل می‌دهند. للاند گریفین در مقاله‌ی 
«نظریه‌ای درآماتیستی درباب رتوريکي نهضت - 
های ادبی» (۱۹۶۹)» تحلیل برکین را با رهیافت 
مبتنی بر نهضت‌های ادبی ترکیب می‌کند» و رابرت 
کت‌کارت در مقاله‌ی «رهیافت‌های نو به‌مطالعه‌ی 
نهضت‌های ادبی» (۱۹۷۱) شالوده‌های تعریفب 
«رتوريکي» نهضت‌های ادبی رابه دست می‌دهد. 


محدودبت‌ها 

از رهیافت‌های معاصر به نقد رتوریکی؛ هیچ 
روش‌شناسي واحد و جامعی به وجود نیامده 
است. رهیافت‌های سنت‌گرا: گذارگراء کفرتگرا و 
غیرکثرت‌گرا با یکدیگر همم‌زیستی دارند و این 
هم‌زیستی مبتنی است بر مشارکت و وامگيري 
متقابل. اگر نقد رتوریکی نقدی جامع و واحد 
باشد» می‌توان نتیجه گرفت که نیروی وحدت- 
بخش خود ایستار رتوریکی هم هست: ناقد 
رتوریکی توجه‌اش به سرشت اجتماعی واقعیت 
و به ویژه» به رابطه‌ی متقابل میان زبان و کنش 
انسانی است. ناقدان رتوریکی به هر نظریه و 
روش‌شناسی‌ای که بتواند انگیزه‌های گویندگان؛ 
پاسخ‌های مخاطبان, ساختارهای کلامی؛ و 
تغییرات در محیط ارتباط را توضیح دهد و به 
ارزيابي آن‌ها بنشیند توجه دارند. 


رابطه‌ی نقد رتوریکی با نقد ادبی 

به لحاظ سنتی, نقد رتوریکی به سه صورت از نقد 
ادبی متمایز شده است. نخست این که نقد 
رتوریکی طیف وسیع‌تری از ارتباط از جمله هر 








شکل از گقتمان عمومی نظیر دعاوی حقونی, 
گفتارهای سیاسی» سخنرانی‌ها, مراسم و رساله‌ها 
را مورد تجزیه و تحلیل قرار می‌دهد. دوم این که 
متون ادبی تن به نقد رتوریکی می‌دهنده و اگر 
مورد تجزیه و تحلیل قرار می‌گیرنده به‌خاطر 
چيستي آن‌ها نیست. بلکه بهنعاطر کاری است که 
می‌کنند برای فهم این نکته است که یبن متون 
چگونه دنبای بیرون اثر را تغییر می‌دهند. سوم این 
که ناقدان رتوریکی از تمایزاتی استفاده می‌کنند که 
فقط به نظریه‌ی رتوريکي کلاسیکه و مدرن تعلق 
دارند؛ مثل تقسيم‌بندي پنج‌بخشي ستتي یک 
خطابه به ۵0۳47 (مقدمه) ۱0۲۲۵/۵ (پیشینه, 
چکیده) 7/0 (تقسیم‌بندی مسوضوعی)؛ 
0 (استدلال لمک 7۵۲۵۸۵ (استدلال 
علیه) و 060۳0 (نتیجه). 

راه بهتر برای تعیین تفاوت‌های میان نقد 
رتسوریکی و نقد ادبی, استفاده از یک ایستار 
رتوریکی است. برای نمونه نقد نو از حیث 
تأکیدی که بر خوانش دفیق و بر شکلي کلام دارد, 
به نقد رتوریکی شبیه است. اما از حیث انار 
مسائلی که از موضع رتوریکی مهم شمرده 
می‌شوند -مسائلی ازقبیل این که چه چیزی 
انگپزای گسوینده است؟ و کلام ار چگونه بر 
مسخاطب تأثیر می‌گذارد؟- با آن فرق دارد. 
به همین قیاس: برخی از عناصر ساختارگرایبی و 
واسازی نیز با نقد رتوریکی شباهت دارند: 
نخست از حیث تأکید آن بر نشانه‌هاه ساختار 
زبانی؛ و امکانات تفسیر؛ دوم از حیث پرداختن آن 
به هر نوع متن» و نه فقط متن ادبی؛ و اين به‌دلیل 
مفروضات آن و منطقی است که در پس آن نهفته 
است. اما تفاوت‌هایی که ساختارگرایی و واسازی 
را از نقد رتوریکی جدا می‌کنند تفاوت‌های مهمی 
هستند. ناقدان رتوریکی, بر حلافی ساختارگرایان, 


نقدوانر ۰ ۳۲۷۱ 
به جنبه‌های نمادین و ارتباطي زبان علاقه و توجه 
زیادی دارند. و مسائل برون‌زباني پاسخ مخاطب 
وئیت مژلف را مورد بررسی قرار می‌دهند؛ و 
برشلافی واسازان؛ ناقدان رتوریکی بر کفایتٍ 
زبان برای انتقال نیت‌ها و تغیبرٍ رفتارٍِ انسانی باور 
دارند و بر آن صحه می‌گذارند. 

ارتباط نظریه‌ی؛ خواننده؛ مولف 


000۷0 120910 
نقد ژانر 


«ژاثر» که کهن‌ترین مفهوم نظری در تاریخ نقد 
است. از 267:45 در زبان لاتین به معنای «نوع» 


(ما۳۱۵۱۵ ۲۵صه6) 


مشستق شدء است. چنان‌ک از تبار این واژه 
برمی‌آید؛ نقد ژانر ستاً با (۱)طبقه‌بندی و توصیف 
متون ادبی» و (۲) تحول و تکامل قالب‌های ادبی 
سر و کار داشته است. (نک: مستن). در نظریه‌ی 
مدرن ژانره موضوعات دیگری چون مسئله‌ی 
«ادبیّت» متن يا نفش ژاثر در تعیین گزینش‌های 
مولف و پاسخ‌های خواننده؛ این دو موضوع را 
تکمیل می‌کنند با جایگزین آن‌ها می‌شوند. 
نظریه‌ی ژانر به رغم پیشینه‌ی تاريخي طولانی 
و تأثیرگذارش, چیزی جز یک شاخه‌ی ثابت نقد 
نبوده است. تنوع نام‌هایی که ژانر در زبان انگلیسی 
به خود دبده است -نوع (4 سنخ (0(۳6)» 
گونه («6016نزد وجه (۵۵۵, شکل (0777- 
گواه بر آشفتگی بابل‌گونه‌ای است که این گفتمان 
انتقادی را فراگرفته است. علاوه‌براین؛ ازآن‌جاکه 
مفهوم ژانر به پرسش‌های مهمی درباب ماهیت و 
جایگاه متون ادبی دامن زده است؛ شاید به تعداد 
نظریه‌های ادبی؛ تعریف برای ژاثر وجود داشته 
باشد. در ذیل اين ننوع شگفت‌انگیز رویکردها, 
شماری از پرسش‌های دائمی نهفته است: چند 
ژانر وجود دارد و این ژانرها از کجا آمده‌اند؟ آیا 

















۲ نقد ژانر 


باید به ژانرها نگاهی توصیفی داشت یا نگاهی 
تجویزی؟ آیا باید آن‌ها را آشکالی بی‌زمان و عام 
قلمداد کرد که جوهری بنیانی دارند با آشکالی که 
به لحاظ تاریخی مشروطه و در معرض تغییر 
هستند؟ شماری از مکتب‌های انتقادي سده‌ی 
بیستم (صورت‌گرایان روسی» ساختارگرایان: 
نوارسطوئیان) و برخی از نظریه‌پردازان منفرد 
(از جمله بنه‌دتو کروچه» نورتروپ فرای» ازیک 
دانلد هرش, رالف کوهن, تزوتان تودوروف) 
پاسخ‌هایی را برای این پرسش‌ها ارانه کبرده‌اند. 
(نک: صورت‌گرایی روسی؛ ساختارگرایی؛ 
پیشینه‌ی نظریه‌ی ژانر 
قطعاً نظریه‌ی ژانر را ارسطو بنیان گذاشته است. 
جمله‌ی آغازین بوطیقای او هدف محوري نقد 
کلاسیک ژانر را بیان می‌کند: اسخن ما درباب 
شعر است و درباب انواع آن» و اين که خاصیت 
هر یک از آن انواع چیست؛ (|۴۶]»قطعه‌ی ۱). در 
کتاب سوم جمهور افلاطون» سقراط رده‌بندی 
ابتدایی‌ای از سه قالب ادبی به دست می‌دهد که بر 
شیوه‌ی عرضه‌ی شعر توسط شاعر استوار است: 
شعر یا تقلیلٍ صرفب کلام با گفتگو است (تراژدی» 
کمدی) با برخوانی کلمات خود شاعر است (شعر 
دیتی‌رامبی یا نیایش همسرایان) و یا آمیزه‌ای از 
این در است (حماسه که در آن روایت به طورِ 
متناوب با نمایش درماتیک جایگزین می‌شود), 
ارسطو با پذیرش این تقسيم‌بندي پایه» روش 
پیچیده‌تری برای جدا کردن این سه نوع مطرح 
می‌کند» روشی مبتنی بر تمایرگذاری مین «ابزار 
بیان؛ موضوع» و شیوه‌ی عرضه». 

هر یک از این معیارها رویکرد خاص خود را 
به مسئله‌ی انواع ادبی دارد. اما آخرین معیار که 





همانا «شیوه‌ی» تقلید است (روایت غیر شخصیء 
نمایش دراماتیک یا گفتار مستقیم) ماندگارترین 
نظام ژانری رابه وجود آورده است که همان 
سه‌گانی آشنای حماسه؛ درام؛ و شعر تغزلی است. 
نویسندگان و نظریه‌پردازان آلمانی از هگل؛ شیلر 
و گوته به بعد. به ویژه از این کهن‌الگوهای ژانری 
تأثیر پذیرفته بودند:گوته آن‌ها را اسه قالب طبيعي 
شعر می‌نامد. اما بسیاری از نظریه‌پردازان مدرن 
این مقوله‌های بزرگ و آشفته را «وجوو عرضه» یا 
چنان که نورتروپ فرای می‌گوید «بنیان‌های 
عرضه» قلمداد می‌کنند, و نه زانرهای خاص. این 
«وجوه» بر خلافب ژانرهایی که به دقت تعریف 
شده‌اند, مین ادبیات غرب و ادبیات سایر اشوام 
مشترک‌اند. بیشتر احتلافی‌نظرها در مورم تعریفی 
این رجوه و رابطه‌ی آن‌ها با ژاثرها است. 

ضوابط دیگری که ارسطو برای متمایز کردن 
ژانرها برشمرد نیز تأثیر بسیاری بر نظریه‌پردازان 
پس از خود گذاشت. برای نمونه» نورتروپ فرای 
کوشید تا برمبنای تسوضیحات ارسطو درباره‌ی 
«موضوع‌های» تقلید, نظریه‌ی دقیقی درباب 
وجوه گوناگون داستانی سر و شکل دهد. ارسطو 
گفته بود: «نظر به این که سوضوع‌های تقلیده 
انسان‌های در حال عمل هستند... این نتيجه 
حاصل می‌شود که ما باید آن‌ها را یا برتر از آنچه 
در زندگی روزمره هستند به نمایش بگذاريم؛ با 
فروتر از آن؛ و یا درست به همان صورتی که 
هستند». بر این مبناء فرای طبقه‌بندي پنج‌لایه‌ای از 
آثار داستانی به دست می‌دهد (اسطوره رمانس؛ 
محاکات والاء محاکاتِ نازل آیرونی)؛ و این 
برپایه‌ی قدرت عمل قهرمان» که می‌تواند بیشتر» 
کمتر یا هم‌اندازه‌ی قدرت ما باشد. استوار شده 
است. شاید برجسته‌ترین نمونه‌ی تأثیر پابدار 
ارسطو رابتوان نزد نمایندگان مکتب شیکاگو با 








مکتب نوارسطویی یافت که کار دوباره‌ی آنان بر 
بوطبقای ارسطو و بسط و گسترشی که آنان در 
اندیشه‌های مطرح‌شده در آن پدید آوردند. در زیر 
توصیف شده است. اما رواج عام سایر اصولی که 
ارسطو مطرح کرده بود نیز نکته‌ای است که به 
همین اندازه گویا است. در این راستاء می‌توان 
گفت که نظریه‌ی وی درباب «کاتارسیس» 
(ادعای او مبنی بر این که تراژدی شفقت و ترس را 
نزد تماشاگر برمی‌انگیزد) شالوده‌ی نظریه‌هایی 
است که ژانرها را براساس تأثیری که بر مخاطبان 
می‌گذارند از یکدیگر متمایز می‌کنند؛ و باز 
می‌توان گفت که اصرار او بر این که تراژدی باید 
یک کنش واحد را توصیف کند معیاری ساختاری 
برای بازشناسي ژانرها به دست می‌دهد. 

از جمله نویسندگان کلاسيکي دیگری که نقش 
مهمی در شناخت ژانسر داشستند, می‌توان از 
رتوریک‌شناسانی نظیر سیسرون و کوئین‌تیلیان نام 
برد که قواعد دقیقی که آن‌ها برای انواع گوناگون 
سخنوری برشمرده بودند» شالوده‌ای را برای 
طبقه‌بندی ژانرها در دوره‌ی رنسانس و سده‌ی 
هجدهم پی‌ریزی کرد؛ و نیز می‌توان از هوراس؛ 
شاعر رومی؛ یاد کرد که فن شاعري ار احکام 
ارسطو را از نو تدوین کرد وباعث رواج آن‌ها شد. 
هوراس گر چه متفکر اصیلی نبود اما به خصوص: 
به‌منزله‌ی پلی میان آندیشه‌ی کلاسیک و رنسانس 
اهمیت زیادی دارد. بسیاری از روایت‌هایی که در 
دوره‌ی رنسانس از نظریه‌ی کلاسیک ژانر ارائه 
می‌شد» تحت تأثیر نوشته‌های مقج هوراس بود. 
در این راستاء می‌توان گفت که تأکید او بر وجود 
نظم و ترتیب و انسجام در یک اثر هنری» در 
آموزه‌های نوکلاميکي مربوط به وحدت‌ها 
(وحدت زمان, مکان و عمل) منعکس شده است» 
و انسدیشه‌ی او درباب تناسب. و پافشاري او 


۳۷۳  رناودقن‎ 


بر اين که هر ژانر دارای یک موضوع چندین 
شخصیت. و زیان و وزن متناسب با آن است به 
آموزه‌ی اصلي نقد در سده‌های هفدهم و هجدهم 
بدل شد. 

توجیه تناسب از سوی الکساندر پوپ در 
رساله‌ای در یاب نقد (۱۷۱۱) نشانگر آن است که 
تفارت‌های مهمی میان نظریه‌های نوکلامیک و 
مدرن ژانر وجود دارد. مقایسه‌ای که پوپ میان 
سبک‌ها و ژانرهای ادبی از سویی و مُدهای لباس 
از سوی دیگر صورت می‌دهد, تلویحاً متضمن 
پایگان‌های ژانری و اجتماعی است و بر این نکته 
تأکید می‌کند که نظم‌بخشی و تجويزگري نظریه‌ی 
کلاسيکي ژانر تا چه حد؛ به‌قول راجر فاولر ابر 
تصوراتِ ثابتی درباب تفاوت‌های روانی و 
اجتماعی) استوار است. درمقابل نظریه‌ی معاصر 
ژانر آز چنین ارزش‌داوری‌های آشکاری (درباب 
این که بهترین و معتبرترین ژانرهاکداماند) احتراز 
می‌کند و می‌کوشد به توصیفی ژأثرها و روابط 
متقابل آن‌ها با یکدیگر بپردازد. 

به‌رغم اين تفاوت‌هاء آگاهي نظري برخی از 
ناقدان مدرنِ ژانر اززجمله روزالی کولی رالف 
کوهن؛ و لستر فاولره اساساً برپای‌ی نظریه‌ها و 
فعالیت‌های نویسندگانِ دوره‌های پیشین شکل 
گرفته است. به‌خصوص, کولی و کوهن نشان 
داده‌اند که مقوله‌های ژانر مورد آزمون‌های فراوانی 
قرارگرفته‌اند. و این آزمون‌ها موجب پیدایش 
فرم‌های آمیخته‌ی فراوانی چون ار رابله, برتون و 
سویفت شده‌اند. آگاهي آنان از این انعطاف آنان 
رابه فهمی تاریخ‌محور از ژانر و تاریخ ژانر سوق 
داد. کولی بر این باور است که هر نظام ژانری 
«مجموعه‌ای از تفسیرهاء «چارچوب‌ها» پا 
«ثایت‌ها» را درباره‌ی جهان) به نویسنده می‌دهد. 
به تناسب تغییراتی که در شیوه‌های دریافت و فهم 














۴ نقد ژانر 


جهانْ پیرامون در هر جامعه روی می‌دهد در 
ژانرهایی که نویسندگان به کار می‌گیرند. نیز 
تغییراتی روی می‌دهد: انواع ادبی با ««انواع» 
دانش و تجربه» ارتباط دارند. کوهن معتقد است 
که برای توصیف فرآیند تغییر ادبی» باید هر ژاثر را 
مجموعه‌ای از مشخصه‌های گوناگونی بدانیم که 
به‌موازات تغییر مقاصلٍ ادبی, آن‌ها نیز تخییر 
می‌کند. کوهن پیشنهادمی‌کند که این نظریه‌ی ژاثر 
(درباره‌ی آشکال و مشخصه‌های مشترک ژانری) 
می‌تواند موجودیت و ويزگي ژانرهای ادببي 
پسامدرن را روشن کند. (نک: پسامدرنیسم). 


مبانی نظریه‌ی معاصرٍ ژاتر 
آغازگاه واقعي نظریه‌ی مدرن ژانر: عصیان 
رمانتیک در برابر انعطاف‌ناپذيري قواعدٍ سنتي 
ژاثر بود. نویسندگان رمانتیک با تأکید بر فردیت 
و پافشاری بر اثر ادبی درمقام بیان‌کننده‌ی 
احساسات نویسنده» هنجارهای ژانر را به این 
عنوان که به پای احساس فردی قید می‌زنند» 
ناچیز شمردند و حتی گاه آن‌ها را انکار کردند. 
افراطی‌ترین شکل این نگرش به انکار نام- 
گرابانه‌ی تمامی مقوله‌های ژانر توسط بیِدتو 
کروچه بازمی‌گردد. که معتقد است هر اثر به 
خودي خود یک ژانر است. 

ناحرسندي کروچه از مفهوم ژانر را می‌توان 
واکشی در برابر تمایل سده‌ی نوزدهمی به 
توصیف‌های قطعی و شبه‌زیست‌شناختی درباب 
تحول ژانرها دانست که مثلةٌ در کتاب تحول ژانرها 
در تساریخ اد سیات (۸۰) نوشته‌ی فردینان 
برونتی‌یر دیسده می‌شود. گر چه برون‌تی‌یر 
به اطر تقلیل‌گرايي این قیاس» که مبتنی بر 
زیست‌شناسی داروینی است. به سخره گرفته شد. 
اما رویکرد نظري او به پرسش‌های مهمی درباب 


چگونگی تغییر ژانرها دامن زد: مدل تحولی» 
به‌نحوی از انحا؛ همچنان توصیفی جالب توجه و 
گیرا از تغییر تساریخی است. حستی نظریه‌ی 
نورتروپ فرای درباب وجوه نیز که به بررسی 
تغییراتی می‌پردازد که ادبیات داستانی اروپایی طی 
پانزده سده‌ی گذشته از اسطوره قا قاس بنه 
خود دیده است. به فرآیند تحولات تاریخی اشاره 
دارد (و این در حالی است که صود فرای 
طرح‌واره‌ی خود را طرح‌واره‌ای چرخه‌ای می‌داند 
که در آن, وجه آیرونی نشان‌گر بازگشت به 
اسطوره است). 

این گرایش‌های ضد ژانر در سرتاسر سده‌ی 
حاضر به شیوه‌های گوناگون خودی نشان داده‌اند. 
تأکید نقد نو بر متن ادبی به‌مثابه‌ی «پدیده‌ای 
زبانی» که‌معنای شعر را بر الگوهای دروني تخیل» 
استعاره, ناسازه, و آیسرونی متمرکز می‌کند. 
گرایش به آن دارد که مشخصه‌های ژانري یک متن 
خاص را به این عنوان که نسبت به ادبیّتِ ذاتي آن 
امری بیرونی است» خوار و خفیف بشمارد. 
به‌همین قیاس» مفهوم متنیّت که واسازی آن را 
مطرح کرد با پانشاری بر عدم تعیّنِ معنای 
مستن (از آن‌جاکه متن زنجیره‌ی بی‌پايانی از 
دال‌هاست)» هرگونه برتري تفسیری يا اقتدار ادبی 
راکه مفهوم ژاثر ممکن است متضمن آن باشد. از 
میان بر می‌دارد. نگره‌ی پساساختارگرا به طور عام» 
با تمرکز بر «متن»۰ «نوشتار» و «گفتمان»» جای 
چندانی برای طبقه‌بندی ژانرها نمی‌گذارد. (نیز 
نک: دال /مدلول /دلالت). 

اما مسائل مربوط به ژانر از حاطر نرفته است. 
مثلاً رنه ولک و آستین وارن (۱۹۶۲) راه حلی 
عملی برای مسئله‌ی هميشگي تعیین معیارهایی 
برای تعریف ژاثر پيشنهاد کردند. هر ژانر را باید 
درچارچوب «شکل بیرونی» (وزن يا ساختاری 











خاص) و «شکلي دروني» آن (نگرش, لحن؛ 
مقصود) تعریف کرد. بر اساس این طرح‌واره‌ی 
دوگانه. رمان جنایی یک ژانر اصیل قلمداه 
می‌شود آما مفوله‌ای مانند رمان دانشگاهی 
به‌عسنوان یک ژانسر پذیرفته نمی‌شوده زیرا 
رمان دانشگاهی برپایه‌ی یک «طبفه‌بندي 
جامعه‌شناختی صرف» از گونه‌های دیگر 
متمایز شده است. رهیافت ولک و وارن به ژانر 
مبتنی است بر ارجیح شمردن خصوصیت‌های 
ادبسي درونی نسبت به حصوصیت‌های ادبی 
ره درنتیجه؛ می‌توان گفت که این رهیافت 
نشانگر جانب‌داري آنان از صورت‌گرايي 
رایج آن زمان است. اما پانشاری آن‌ها بر در 
معیارٍ هم‌وزن برای تعیین ژانه بیادگر راهی است 
به سوی یک روش‌شناسی عام‌تر و توصیفی‌تر در 
نظریه‌ی ژاثر. 

ناقدان مکتب شیکاگو یا مکتب نوارسطویی 
پاسخ مهمی به نقد نو دادند. آن‌ها معتقدند که 
احیا و بسط روش ارسطریی در نقد. نظریه‌ی 
جامع‌تری را نسبت به مکتب‌های انتفادي ناقص 
موجود فراهم می‌آورد: ارسطو می‌گوید که باید 
طیف فراخ‌تری از «علل و اسباپ» اثر ادبی را در 
نظر گرفت. رونالد کُرٍین با کاربست مقوله‌های 
ارسطویی در موردٍ رمان مجموعه‌ای از اصول را 
برای مطالعه‌ی نثر داستانی تدارک دید: پیرنگی 
رمان؛ در ابعاد گوناگون» ترکیبی است از عناصر 
کنش» شخصیت و آنديشه, که به‌نحوی» توان 
تأثیرگذاری بر عواطف و افکار خواننده را دارد. 
ژانركاوي مورد نظر کین بر آن است تا نشان دهد 
که چگونه می‌توان تحلیل ارسطویی را برای 
مطالعه‌ی طیف گسترده‌ای از آشکالل آدبي مدرن, 
جرح و تعدیل و سازگار کرد. 


۳۷۵  رناودقن‎ . 


رویکردهای صورت‌گرایانه و ساختارگرابانه به 
ژانر 
اتکام ناقدان صورت‌گرا و ساختارگرا بر رویکرد 
هم‌زمانی به ژانر به‌جای رویکرد درزمانی, کاملا 
آشکار است. صورت‌گرایان روسی و ساختار- 
گرابان فرانسوی, به‌ویژه» هر یک دیدگاه‌های 
متمایز اما مرتبطی درباب ژانر ارائه کردند. هر دو 
گروه تحت تأثیر فردینان در سوسورٍ زبان‌شناس 
بودند که معتقد بود قواعد حاکم پر زبان, نظامی را 
شکل می‌دهند که در آن کارکرد یا معنای یک 
واحد زباني مفروض به‌واسطه‌ی رابطه‌ای که با 
دیگر واحدها در کل نظام دارد؛ تعیین می‌شود. 
ساختارگرایان با بسط اپن انديشه اعتقاد داشتند که 
در یک اثر ادبیء معنا از ساختاری برمی‌خیزد که 
موجب می‌شود زنجیره‌ای از کلمات و جمله‌ها 
معنا داشته باشند. از نظر آنان» ژانر یک مژلفه‌ی 
مهم این ساختار است. 

اما صورت‌گرایان روسی در صدد بودند که از 
ادبیات علمی کاملاً مستقل بسازند و این هدف 
منجر به کشف «ادبیّت» شد. منظور از ادبیّت, آن 
دسته از مشخصه‌های صوری و زبانی است که آثار 
ادبی را از سایر اشکال گفتمان متمایز می‌کنند. 
وجه مشخصه‌ی «ادبیّتٍ» یک متن توانایی آن در 
آشنایی‌زدایی و بیگانه‌سازي عادات ادراکي 
به‌هنجار ما و زبان متعارفی است که ما برای 
توصیف جهان از آن بهره می‌گيريم. از این رو؛ 
مطالعه‌ی ادبیات مطالعه‌ی آن دسته از تمهیدات» 
صورت‌ها و ساختارهایی است که به‌واسطه‌ی 
آن‌ها متون ادبی به هدفب آشنایی‌زدایی نائل 
می‌آیند. بنابراین یک متن ادبي جدید سازو 
کارهای صوری رابه حدمت می‌گیرد تا ترارداد- 
های ژانری را که متن به آن‌ها تعلق دارد سست 
کند و بیگانه‌شان سازد (مانند عملي رمان در 








۶ نقد ژانر 


بازابداع مدام رئالیسم صوري خود). «قانون 
مرکزیت یافتن یک شاخه‌ی جوان» که ویکتور 
اشکلوفسکی آن را مطرح کرد ساز وکار مهمی را 
پی‌ریز می‌کند که تغیبرات ژانر بر اساس آن 
صورت می‌گیرد: ادبیات با اتکا بر راهکارها و 
تمهیدات آشکال قبلاً حاشیه‌ای و فروادبی نظیر 
بالاده نارس پا داستان‌های پلیسی, و با گنجاندن 
آن‌ها در ژانرهای سنگیده‌ی موجود به‌عنوان 
وسیله‌ای برای احیاء آن‌ها؛ نو می‌شود. 

ناقدان ساختارگرا با جدیت بر این انديشه 
تأکید کردند که ادبیات مانند زبان, «دستور زبان» 
با ساختاری دارد که به آن امکان تولیلٍ معنا و 
برقرار کردن ارتباط را می‌دهد. نقطه‌ی كانوني این 
ساختار» قراردادهای ژانر هستند؛ زیرا مژلف 
بدون وجود برداشتی مشترک از یک شعر یا 
نمایش‌نامه, نمی‌تواند با خوانندگانش ارتباط 
برقرار کند. جاناتان کالر معتقد است که «هر ژانر 
یکی از کارکردهای قراردادي زبان است. رابطه‌ای 
خاص با جهان است که چونان هنجار با انتظاری 
عمل می‌کند که خوانند» را در رویارویی با متن 
راهنمایی می‌کند. 

به نظر ساختارگرایان, ژانرها نظام‌هایی برای 
طبقه‌بندی نیستند. بلکه رمزگان‌هایی برای 
ارتباطاند. (نک: رمزگان؛ ارتباط» نظریه‌ی). 
فرآیندی که به‌واسطه‌ی آن» متوی ناآشنا طبیعی 
می‌شوند یا با وجوو آشنای نظم تطبیق پیدا 
می‌کنند. «حفیقت‌نماسازی» یا «طبیعی‌سازی» 
نامیده می‌شود. این امر در سعلوح گوناگونی 
صورت می‌گیرد؛ که ساده‌ترین آذ‌ها شبيه‌سازي 
متن به یک مفهوم مبتنی بر قرارداد یا مبتنی بر 
نهم همگانی از واقعیت است. سطح دیگر 
«حفیقت‌نمایی» سطح ژانر است؛ که عبارت است 
از «مجموعه‌ای از هنجارهای ادبی که متون ممکن 





است به آن‌ها مربوط باشند و به‌واسطه‌ی آن‌ها 
معنادار شوند و انسجام یابنده ((1۳۲۳ ص ۱۴۵). 
در سطوح دیگر «حقیقت‌نمایی»» متن ممکن 
است توجه رابه سوی قراردادی بودن خود جلب 
کند یا ممکن است ادای برشی از قراردادهای 
ژاثر را درآورد و بی‌اعتبارشان کند. این شیوه‌ها 
فرآیند طبیعی‌سازی را که به‌واسطه‌ی آن متون 
قابل فهم می‌شوند و می‌توانند ارتباط برقرار 
کنند. پیچیده می‌کنند» اما آن‌ها را یکسره بی‌اعتبار 
نمی‌کنند. 

تزوتان نودوروف با انتقاد از نظام ژانري 
پيشنهادي نورتروپ فرای» اصولی را معرفی 
می‌کند که به زعم آو؛ از بدیهیات مطالعات ژاثر 
هستند. تودوروف با اصول‌نظری‌ای که نورتروپ 
فرای برای مطالعات ادبی برشمرده بود موافق 
است (نقد علمی است که موضوع آن, ادبیات» 
قائم به ذات است)» اما در برابر طرح‌واره‌های 
متعدد و متداخلی که نورتروپ فرای در کتاب 
تحلیل نقد (۱۹۵۷) برای طبفه‌بندی ارائه کرده 
بود: موضمی انتقادی اختیارمی‌کند.فرای یک نظام 
چرخه‌ای از آشکال کهن‌الگویی یا «میتوس» 
پیشنهاد می‌کند که با نصل‌ها ارتباط دارند: کمدی 
(بهار)» رمانس (تابستان), تراژدی (پاییز) و مطایبه 
و آیرونی (زمستان). فرای همچنین به ژانرهای 
سه‌گانه‌ی کلاسیک یعنی درام» شعر تخزلی و 
حماسه مقوله‌ی دیگری را اضافه می‌کند که همانا 
نثر است و مشتمل بر آثاری است که برای خواندن 
(و نه برای اجرا پا آواز) نوشته شده‌اند. از جمله 
طبقه‌بندی‌های دیگری که در تحلیل نقد آمده‌اند» 
می‌توان از موارد زیر نام برد: الگوهای نمادگرایی 
و تخیل (بهشتی» دوزخی, قیاسی)»طبقه‌بندی‌های 
نثر داستانی (اعتراف» رمانس؛ تشریح» رمان) و 
تقسیم گسترده‌ی انواع درون‌سایه‌ای و داستاني 








نوشتار. همه‌ی اين مقوله‌ها به صورت پیچیده‌ای با 
یکدیگر در تعامل هستند تا زنجیره‌ی سرگیجه- 
آوری ازرد‌بندی‌های ژانر رابه وجود آورند. (نیز 
نک: نقد کهن‌الگویی). 

تودوروف بر آین باور است که رده‌بندی‌های 
فرای از آن‌جاکه در هر مورد» معیارها یامقوله‌های 
گوناگونی برای توصیف دارند. منطقاً انسجامی 
ندارند. تودوروف نتیجه می‌گیرد که رویکرد فرای 
هر چقدر هم که هوش‌مندانه باشد از حد 
رده‌بندی فراتر نمی‌رود. باید بنیان نظري خاصی 
برای گزینش مقوله‌ها یافت که تمایز ژانرها 
براساس آن صورت گیرد: این مقوله‌ها نباید از 
منابع غیرادبی نظیر فلسفه یا روان‌شناسی وام 
گرفته شوند. علاوهبراین؛ ساختارهایی که ژانرها 
را می‌سازند نمی‌توانند در رویه‌ی متون» یعنی در 
سعلح تصاویر قابل مشاهده (جایی که فرای آن‌ها 
را می‌یابد) قرار بگیرند؛ بلکه بر عکس, «تمامي 
عناصر جهان ادبی که به طور مستقیم فابل 
مشاهده‌اند... تجلی یک ساختار انتزاعی و مجزاء 
تجلي یک ساخت ذهنی هستند. تعريفي خود 
تودوروف از امر شگرف به‌منزله‌ی یک ژاثر,دقیقاً 
بر چنین ساختمان ذهنی‌ای استوار است که در این 
مورد؛ تردید ذهنی میان یک توصیف طبیعت- 
گرایانه يا نوق طبیعی برای یک رخ‌دادٍ غیرٍ 
معمول است. تودوروف با فرض اجتناب‌ناپذیر 
بودن ساختار و استفرار ژانر در این ساختار 
پاسخی حاضر و آماده برای آن دسته از شک‌آوران 
مدرنی دارد که درباب موضوعیتِ هميشگي 
ژاثر شک و تردید دارند: عدم تمایل به پنذپرشن 
وجرد ژانرهاء متضمن این ادعا است که یک 
اشر تسازه هیچ رایبطه‌ای با آثار ادبي موجود 
ندارد. 

نظر کلودیو گیلن مبنی بر ایين که «هبر ژانر 


نقد وانر ‏ ۳۷۷ 


فراخوانی است برای توجه به صورت» نظر 
ساختارگرایانه‌ی دیگری است. گیلن معتقد است 
که میان «بی‌قراري» نظری نسبت به ژاثر و 
بوطیقا در یک دوره‌ی تاریخی معین از یک سوء 
و توانایی نویسنده به خلی یک اثر جدید از سوی 
یطه‌ی تنگاننگی وجود دارد. به حصوص» 
نظریه‌های ژانر با گشودن امکاناتی برای نوشتن» 
نویسنده را یاری می‌کنند -نه با توصیه‌ی یک 
«ماده» یا «صورت» ادبی خاص بلکه با پیشنهاد 
اصلی برای انطباق دادن یکی بر دیگری. صفهرم 
ژانر به هیچ وجه به معنای اعمال نفوذی ملال‌آور 
و تحکم‌آمیز نیست, بلکه برعکس؛ شرطی 


ضروری برای آفرینش هنری است. 


نظریه‌های هرمنوتیکی و خوانندهمحور در باب 
ژانر 

هرمنوتیک‌باوران و ناقدانٍ خواننده‌محور بر آن 
دسته از مسائل مربوط به ژانر تأکید می‌گذارند که 
بیشترین ارتباط را با شیوه‌ی پژوهشي آنان دارد: 
کارکرد ژانر درمقام چارچوب هرمنوتیکی 
برای خواننده. و نقش ژانر در تغییر «افق‌های 
انتظاری» که موجب می‌شوند که متن در دوره‌های 
تاريخي مختلف به صورت‌های متفاوتی فهمیده 
شود. (نک: هرمنوتیک؛ افق انستظار) اریک 
دانلد هرش که یکی از نمایندگان دیدگاهی است 
که به وجود معنایی معین برای هر متن ادبی اعتقاد 
دارد, ژاثر را در کانون نظریه‌ی خود قرار می‌دهد و 
معتقد است که نیّت نویسنده معنای اساسی هر 
متنی راتعیین می‌کند. برای آن که معناقابل انتقال به 
مخاطب باشد باید به یک «سنخ» تعلق داشته 
ال اهتر «ستخ» سعتایی آسست کنه ام ی توانند 
رهگ بیش از یک گت پانمدهشود؛ در هر 


متن ادبی» «سد سنخی» که کل معنای گفته را در خود 




















۸ نقد ژانر 


بگنجاند» ژانر متن است. معنا یا «سنخ» کلامی 
هرگز تغییر نمی‌کند. اما مفهوم یک متن (آنچه 
آمروز برای ما معنی می‌دهد) می‌تواند تغییر کند و 
تغییر هم می‌کند. معنا موضوع تفسیر است و 
مفهوم موضوع نقد. ۱ 

در آن‌سوی پیوستاری که یک سوی آن 
پافنشاري ضد تاریخی هرش بر قطعیتِ معنای 
ادبی قرار دارد. نقد خوانندهمدار هانس روبرت 
یاس ولفگانگ آیزر و دیگران قرار دارد. یاس 
معتقد است که متن ادبی را نمی‌توان موضوع 
مستقلی دانست که سیمای واحدی برای نسل‌های 
متوالی خوانندگان دارد. متن نه یک امر واقع؛ بلکه 
یک رخ‌داد است و تنها از رهگ ذر پاسخ‌های 
متوالی خوانندگان می‌تواند تحقق پیدا کند. 
امن که رک آثر ادبی نمودار می‌شود» 
خوانندگان مجموعه‌ای از انتظارات رانسبت به آن 
می‌پرورند انتظاراتی که ممکن است در جریا 
خواندن اثر به چالش کشیده شوند و تغییر کنند. 
مفروضاتٍ ژانر نقشی اساسی در پي‌ريزي این 
«افق انتظارات» ایفا می‌کنند. مفهوم ژانر از رهگذرِ 
دریسافتٍ زن_جیره‌ای از متون مرتبطی ساخته 
می‌شود که هر یک از آن‌ها انتظارات ادبی و ژانري 
خوانندگان را تغییر می‌دهد» تصحیح پا تعدیل‌شان 
می‌کند. یا صرفاً بازتولیدشان می‌کند. گاء یک 
اثر افق انتظاراتِ ادبی را چنان کامل از میان 
می‌برد که فقط به تدریج می‌تواند خوانندگانی برای 
خود پیدا کند. یاس برداشت «ذات‌باورانه» از ژاثر 
را مردود می‌شمارد: هر ژانر, مانند خود اثر ادبی» 
بساید به‌نحوی تاریخی در افق تغییریابنده‌ی 
تجلیات متوالی آن فراچنگ آید. (نک: نسقد 
خسوان نده‌محور؛ نسظریه‌ی دریسافت: 
ذات‌باوری). 


سمت‌گیری‌های جدید 

آثر یاس نه‌تنها در نظریه‌ی خوانندهمدار درباره‌ی 
ژاثر تأثیرگذار بود بلکه در ارزیابی دوباره‌ی 
رایطه‌ی میان ژانر و تاریخ ادبی نیز تأثیر داشت. 
چنان که باربارالوالسکی خاطر نشان می‌کند: «فهم 
این نکته که رمزگان‌های ژانر طی زمان تخییر 
می‌کنند» ناقدان مدرن ژانر را با مسائل گوناگون 
مربوط به تاریخ, سیاست» جنسیت» انتظارات 
ادبیات درباب ژاثٍ مرکب و دگرگونی‌هایی که 
ژانرها به خودمی‌بینند, درگیر کرده است». ناقدان 
فمینیستی چون ساندراگیلبرت و سوزان گیوبار 
اظهار داشته‌اند که ژانرهای کلاسیک محصول 
تاریخی یک نظم اجتماعی مردسالار هستند 
-مردان آشکالی را برای بیان داستان‌های 
مردانه درباره‌ی جهان ابداع کرده‌اند. (نک: نسقد 
فمینیستی؛ مردسالاری). نویسندگان زن به 
طرق گوناگون, به ژانرهای مردساخته‌ای که از 
مردان به ارث برده‌اند» پاسخ داده‌اند: از 
خودناباوری‌ای که نقطه‌ی مقابل «مردسالاري». 
ادبی را «ستروني ادبي زنانه» می‌داند, و پذیرش 
خودانکارگرانه‌ی قلمرو کوچک‌تر ژانرهای فرعی 
(حعاطرات یادداشت‌های روزانه» کتاب‌های 
کودکان» تا وازگونی یا واسازي هنجارهای ژانري 
مردسالارانه و زیر سوال بردن سنتٍ ژانري 
مردمحور. اظهارات شک‌آورانه‌ی مشابهی از 
سوی منابع دیگر از جمله نویسندگانی از 
فرهنگ‌های اقلیت و جهان سوم؛ نیز عنوان شده 
است. (نک: نظریه‌ی پسا-استعماری). این 
صداها که از «حاشیه‌ها» برمی‌خيزنده با جلب 
توجه به ژانر به‌مثابه‌ی محصولی تاریخی و 
سیاسیء آهمیت تازه‌ای به آن دسته از نظریه‌های 
ژانر داده‌اند که به کندوکاو در سسائلی نظیر 


خوانندگان و نیز با مسائل پیچیده‌ی تاریخ 











صورت‌بندي ژانرهاء تغییر و دگرگوني ژانرهاه و 
رابطه‌ی متقابل میان صورت‌ها می‌پردازند. (نک: 
حاشیه). 

آثار مسیخاییل باختین بیش از پیش بر 
شکل‌گيري پاسخی که اقدان به این پرسش‌ها 
داده‌اند. تأثیر گذاشته است. نظر او درباب ژاثر بر 
این دیدگاه استوار است که زبان تماماً مچندزبانه» 
است: زبان بانیت‌های بی‌شمار و متناقض و 
کاربردهای گروه‌های اجتماعی-ایدئولوژيکي قابل 
تصور به طورِ اجتماعی شکل گرفته است. ژانرها 
همچنان که در ادبیات وجود دارند» در زندگی 
روزمره نیز حاضرند» و آشکالی نظیر نامه‌های 
خصوصی؛ فهرست‌های فروش و مکالمه‌های 
تلفنی را در بر می‌گيرند. درواقع بدون حداقلی از 
چارچوب‌های ژانري مشترک خود ارتباط هم 
ناممکن می‌شود. 

به نظر باختین» مشخصه‌های ژانری سلفه - 
هایی از یک نظام انتزاعی و هم‌زمانی نیستند» 
بلکه سازه‌هایی بافتاری هستند که به طور 
اجعماعی شکل گرفته‌اند. در این معناء باید 
آن‌ها را هم‌چون واسطه‌ای میان جهان و متن 
فهمید و در جریان عمل مطالعه‌شان کبرد: «ژانر 
عبارت است از نوزایی و نوشدگی در هر مرحله‌ی 
تازه‌ای از تکامل ادبیات و در هر اثر مشسخص 
متعلق به یک ژانرمعین» باخنین تمایز قاطعی 
میان شعر و نثر قائل می‌شود و بر این باور 
است که زبان شعر گرایش به آن دارد که لایه‌بندی 
و یگانه شود و این در مسقابل خصیصه‌ی 
«مکالمه‌ای» و «چندزبانه‌ی» زبان نش به ویژه 
نثر رسان؛ قرار می‌گیرد. برداشت باختین از 
ژانره نسهم او از اهمیتِ فرهنگي ادبیات و 
ريشه داشتن آن در یک وضعیت معین اجتماعی 


و مبارزه‌ی ایدئولوژیکی را تقویت می‌کند. (نک: 


نقدغانر ۳۷۹ 


ایدئولوژی؛ دوصدایگی /مکالمه گری؛ نقد 
مکالمه‌ای). 

منتقد مارکسیست» فردریک جیمسون, که ار 
نیز ژاثر را یک مفهوم میانجی می‌داند؛ معتقد است 
که ژانرها در طی زمان متحمل نوعی فرآیند 
رسوب‌گذاری می‌شوند. یک ژانر در حال ظهور؛ 
حامل «پیام» ایدئولوژيکي کمابیش آشکاری 
است که هنگامی که در یک بافت اجتماعی و 
فرهنگي متفاوت احیا و «از نو مد» می‌شود؛ در 
صورت و شکل متون رسوب می‌کند و باقی 
سی‌ماند. درن‌تیجه. متون ادبی از لایهها و 
گفتمان‌های ژانري ناهمگن و غالبا متناقض ساخته 
می‌شوند. جیمسون معتقد است که این مدل 
کارکرد ژانری (لابه‌بندی و آمیختگی اجتناب- 
اپذیر چندین ژانر در هر متن) «سوء استفاده‌های 
گونه‌سازانه‌ی» نظربه‌ی سنتی ژانر را مرتفع 
می‌کند. 

تأکیدات درزماني این بررسی‌ها و سایر 
بررسی‌ها در مورد زار نویدبخش‌ترین چشم‌انداز 
را درباب مسائل سنتي نظریه‌ی ژانر به دست 
می‌دهند. مثلاً باختین برپایه‌ی روش‌شناسی 
مکالمه‌ای و جیمسون برپایه‌ی روش‌شناسی 
دیالکتیکی» کانون تسوجه نقد ژانر ره نه 
سنخ‌شناسی‌ها و الگوهای تکراری, بلکه الگوهای 
ژانری‌ای دانسته‌اند که در قالب فرآیند, تعامل و 
تغیبر فهمیده می‌شوند. آلستر فاولر در کتاب 
اواع ادیبات (۱۹۸۲) بسیاری از این نگرش‌ها 
را در قالب یک ترکیپ کاربردی گردمی‌آورد 
و به‌اين ترتیب» فهرست کارآمدی از تعاریف 
و تمایزات را برای نقد عملی به دست می‌دهد. 
بدین نحو او معتقد است که نمونه‌های یک 
ژاثر معین؛ در مفهوم وبتگنشتايني «شباهت‌های 


خانوادگی». با هم مرتبط‌اند؛ به این معنا که 














۰ نقد سیاهان 


«خانواده‌ای را می‌سازند که اعضای آن به طرق 
گوناگونی با هم رابطه دارند بدون آن که ضرورتاً 
مشخصه‌ی واحدی بین همه‌ی آن‌ها مشتترک 
باشد». مدل فاولر جای زیادی برای تنوعات 
تاریخی و فرهنگی در یک مستن فائل است» 
بسدون آن که پیوندهایی را که نویسندگان و 
متون پراکنده را به هم مربوط می‌کنده کنار 
بگذارد. به‌همین سیاق, او نظام اصطلاحي 
نظریه‌ی ژانر را که غالبا آشفته است» وضسوح 
می‌بخشد و تمایز میان «وجه» «ژانر» و «ژانر 
فرعی» رابه دقت روشن می‌کند. 

شاید بزرگ‌ترین مسئله‌ای که مفهوم ژانر 
فراروی نظریه‌ی معاصر می‌گذارد از میان نرفتن 
آن, و پافشاری آن بر آشتی کهنه و نو -ونه 
گسست آن‌ه ات در گفتمان نظری است. ژانر 
گرچه ثباتی ندارد و بی‌وقفه در حال تغییر و 
دگرگونی است» وجه مشخصه‌ی تقلیل‌ناپذیر هر 
کلاسی باقن می‌مانتا فان که فاران م سره 
می‌گوید ادبیات انمی‌تواند از ژاثر دوری بجوید» 
مگر آن که دیگر ادبیات نباشد. 
> نظریه‌ی دریافت؟؛ نقد مکالمه‌ای؛ تاریخ 

ادبیات 


جر ۵۵ عمج۴ 


نقد سیاهان (دنه۳۱۷ 0داظ) 
نقد سیاهان در معنای دقیق کلمه» شامل بررسی 
نظریه‌هاء ادبیات, و فرهنگ سیاهان آمریکایی- 
آفریقایی است. اما در معنای عام آن, مطالعات 
مربوط به فرهنگ و ادبیات پسا-استعماری (در 
آفریقا و حوزه‌ی کارائیب) رانیز دربر می‌گیرد. نقد 
سیاهان ه‌مچنین باعلائق فمینیستی زنان 

ین‌پوست نیز مشترکاتی دارد. (نک: نقد 
1 نقد فمینیستی). سنگ بنای 





همه‌ی انواع نقد سیاهان این فرضیه است که در 
تحلیل‌های فرهنگی و ادبی» نژاد مقوله‌ای بنیادین 
است (درست همان طور که در گروه وسیعی از 
نظریه‌های فمینیستی, جنسیت مقوله‌ی بنیادین 
تحلیل به شمار می‌آید). اما دربار‌ی این که نداد 
دقیقاً چیست اتفاق نظر چندانی وجود ندارد. 
آمروزه نژاد به طورٍ روزافزونی از قالب مقوله‌ای 
زیستی و ذاتی خارج شده و جامه‌ی مفهومی 
اجتماعی به تن کرده است. به این ترتیب» 
سیاء‌پوست بودن بدل به یک موضم سوژگانی 
می‌شود که در نسبتِ با نیروی فرهنگي حاکم 
(سفیدپوست بودن یا اروپایی-آمریکایی بودن) 
تعریف می‌شود. می‌توان از تعریفی که والری 
اسمیت از نقد فمینیستی سياهان به دست می‌دهد 
برای تعریف نقد سیاهان نیز اسفاده گرد: 
«حوانشی است از نوشته‌هایی که مفهوم نزاد 
(خصوصاً و نه منحصراً نژاد سیاهان) در وجوو 
مختلفب نمودهای فرهنگی؛ در آن‌ها نقش بسته 
است» ((۱۴۱۲]» ص ۳۹). 


خاستگاه‌ها و تحولات 

نقد سياهان البته نه لزوماً تحت این نام» در ادبیات 
آمریکا سنتی نسبتاً دیرپا دارد. نمونه‌های اولیه‌ی 
چنین رویکردی را می‌توان در آثار مولفان زیر 
جستجو کرد: ویلیام ادوارد دوبویس, تاریخ‌نگار و 
جامعه‌شناسی که اصطلاح «خودآگاهی مضاعف» 
که ار در مورد آمریکایی-آفریقایی‌ها به کار 
می‌برد» همچنان اهمیت و تأثیر خود را حفظ کرده 
است. ان لاک (سردبیر مجله‌ی نیونگرو) و 
نظریه‌پردازان نوزايي هارلم که طرفدار اتحاد 
آفريقا بودند و هثر را ابزاری برای تعیین هویتِ 
سیاهان و پروراندن غروری رادیکال می‌انگاشتند. 
زورا نیل هرستون که در زمانی که دیگران افول و 











۴ نقد سیاهان 


کند و بتواند نسماینده‌ی جامعه‌ای متکثر و 
چندفرهنگی باشد؛ در همین حال» آدیسون گیل 
در مقاله‌ی «طرح کلی نقلٍ سیاهان»؛ بر ضرورت 
خلق شخصیت‌های مثبت سیاه تأکید داشت؛ 
شخصیت‌هایی که بتوانند با کلیشه‌های موجود 
درباره‌ی سیاهان مبارزه کنند ([۵0۸): ص ۴۴). 
کانون توجه کتاب فنیشر و استپتی ادبیات 
آفریقایی -آمریکایی: بازسازی تعالیم (1۹۷۹) 
نهم «ادبی» (صورت‌گرابانه.ساختارگرابانه) از 
ادبیات بود (|۰]۴۷۵ ص ۲۲ ۷). اما مجموعه‌ای که 
فیدلر بیکر فراهم آورد؛ گامی پیش‌تر گذاشت و 
این باور را که زبان انگلیسی حامل ختتاي 
آشکالي متنوع فرهنگی است. زیر سوال برد: زبان 
ابزاری سیاسی است با پی‌آمدهای ابدئولوژیک؛ 
پی‌آمدهایی که باید آن‌ها را آشکار ساخت و 
تبیین‌شان کرد. به این ترتیب» مطالعه‌ی ادبیات 
سیاهان بار دیگر از دیدگاهی صورت‌گرایانه 
به مسوضعی پساساختارگرای انه تخیبر رویه 
داد. گاه این دیدگاه «زیبایی‌شناسي نوین 
سیاهان» نامیده می‌شود ((۵۵۳]» ص ۲۱). (نک: 
پساساختارگرایی». 

همان‌گونه که گیتس نیز می‌گوید در آثار این 
اقدان متأعر: «مرحله‌ی آغازین نظریه‌پردازی 
جای خود را به نوعی خوانش دقیق داده که کانون 
توجه آن متن اجتماعی است... در چارچوب 
مطالعات آمریکاپژوهی, مطالعات سیاهان نقش 
کانونی مهمی در انتفاد از خود ایفا می‌کند. 
دیگر مفاهیم از قبیلي «سفید» و «سیاه» مفاهیمی 
پیش‌ساخته نیستند, بلکه متقابلاً بر تکوین 
یکدیگر تأثیر می‌گذارند و هر دو فرآورده‌هایی 
اجتماعی هستند» (ص ۲۱). شود گیتس؛ هم در 
آثار خودش و هم در کتاب‌هایی که ویراستارشان 
بودهء در ترویج این نوع نقد پیشتاز بوده است. 


از آثار وی می‌توان به میمون معناساز (1۹۸۸) 
اشاره کرد که به بررسی ارتباط متقابل آشکالي 
فسرهنگی و سئن بومی آفریقایی و آفریقایی - 
آمریکایی می‌پردازد؛ از میان کتاب‌های متعددی 
که او ویراستارشان بوده باید از ادسات سیاهان 
و تسظریه‌ی ادسی (۱۹۸۴) و ناد نوشتار و 
تفاوت (۱۹۸۵) نام برد. گینس پرسش‌هایی 
را درباره‌ی راببطه‌ی سئن فرهنگي آف ریا 
و سئنِ فرهنگي الب در آمریکاء رابطه‌ی 
سنن بومی و سنن رسمي سیاهان, و امکان 
کاربستِ نظریه‌های ادبی معاصر خصوصاً 
پساساختارگرایی- در خوانش متون سیاهان» 
مطرح می‌کند. 

هوستون بیکر تنها ناقلٍ مذکر دیگری است که 
موضع و جایگاهی همتای گیتس در نقد معاصر 
سیاهان دارد. بیکر از سویی؛ برخیاز شیوه‌های 
طرح «بازسازی» را که مفید می‌بیند اختیار می‌کند. 
و از سوی دیگر؛ به باور نومارکسيستي بررسی 
ادبیات در بافت آن متکی است. بیکر در بلوزن 
اب‌دئولوژی؛ و ادسیات آفربقایی -آمریگایی 
(۱۹۸۴) نظریه‌ای را می‌پروراند که خود آن را 
نوعی مردم‌شناسی هنر می‌داند. ار تأکید می‌کند که 
اگر عناصر فرهنگي‌بياني آفریقایی -آمریکایی را در 
بافت نظام‌های وابسته به‌هم در فرهنگ آفریقایی - 
آمریکایی قرار ندیم نمی‌توانیم آن‌ها را به خوبی 
درک کنیم ([۶۲ ص ۱۰۹). کتاب‌های مدریسم 
و نوزایی هارئم (1۹۸۷) و بوطیفای آفریقایی - 
آمریکایی (۸) اجزای بعدی این طرح انتقادی 
هستنك. 

پبااین حال» بدون کار دشوار باستان- 
شناسانه‌ای که در دهه‌ی گذشته انجام شد و به 
کشفب شمار زیادی از متون «گم‌شده» -متونی که 
اکنون سنتِ ادبیاتِ آفریقایی-آمریکایی را 























انجام کش انقلابی رهنمون سازد و در اواسط 
دهه‌ی ۱۹۷۰ ناقدان این جنبش رابه شووینیسم. 
درون‌نگری و بهره‌گیری از رتوریک مارکسیستی 
متهم کردند. خود لری نیل از نخستین کسانی بود 
که متوجه شد هنر سیاهان نتوانسته موجد تغییرات 
اجتماعی و سیاسی گردد. او در مقاله‌ی «سهم 
سیاهان در ادبیات آمریکابی» (۱۹۷۶) که در واقع» 
ارزيابي دوباره‌ای از جنبش سپاهان است» 
ادعا می‌کند زیبایی‌شناسی سیاهان همان «نظریه‌ی 
ادبی مارکسیستی است که در آن مفهوم نژاد 
جایگزین سفهوم طبنه شده است». (نک: نقد 
مارکسیستی). وی نتیجه می‌گیرد انویسنده‌ی 
سیاء‌پوست نمی‌تواند صرفاً از راه تبلیغات» 
والاترین وجه هنر خود را که همانا به نمایش 
گذاشتن دیرپاترین امکانات و محدودیت‌های 
بشری است؛ تحقق بخشد» ([۱۱۸۴]؛ ص 2۷۸۳ 
رمانتیک بازگشت. درعین حال, او خواهان توجه 
دقیق‌تر به یکه‌گی شکل بیانی در هنر سياهان 
بود؛ این فراشوان را بعدها استیون هندرسون 
در مقاله‌ی «مسثله‌ی شکل و داوری» (۱۹۷۷) 
دوباره مطرح کرد. 

شگفت این که پس از سال ۱۹۷۵ -درست 
در دورانی که صورت‌گرایی در هر دو سیمای 
خود یعنی نقد نو و ساختارگرایی» در حوزه- 
های دانشگاهی و پژوهشی مورد انتقاد قرار گرفته 
بود- پژوهش‌گرانی که در پی دست‌بابی به 
شالوده‌ای محکم برأی تبیین فرهنگ غنی و 
پرمعنای سیاهان بودند توجه به «ادبیّت» یا 
ویژگی‌های صوری را دوباره در دستور کار خود 
قرار داده‌اند. این چرخش مقارن بود با خروج 
بخش اعظم مطالعات ادبیات آفریقایی-آمریکایی 
از زیر چتر برنامه‌های میان‌رشته‌ای مطالعات 
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سیاهان -جایی که مطالعه‌ی ادبیاتِ آفریقایی - 
آمریکایی هم‌ارز تاریخ و جامعه‌شناسی بود. 
مطالعه‌ی ادبیات آفریقایی-آمریکایی به جریان 
غالب در گروه‌های ادبیات انگلیسی پیوست و در 
همین جا بود که وجودش بابد بربایه‌ی ویژگی- 
های صوری توجیه می‌شد. همچنین» در همین جا 
بود که طی دهه‌ی ۱۹۸۰ پژوهش‌های ادبی 
سیاهان جایگاو برتری در عرصه‌ی مطالعات 
سیاهان نسبت به مطالعات مربوط به تاریخ سیاهان 
پیدا کردند. پژوهندگان اکنون «سیاهیّت» را در 
تمهیدات زبانی متون می‌جستند؛ دغدغه‌های 
سیاسی و ایدئولوژیک» عمداً ر اگاهانه تابع 
مسائل صوری شدند. برخی محفقان این چرخش 
به سوی دانش حرفه‌ای را تن دادن طبقه‌ی متوسط 
نوظهورٍ سياهان -طبقه‌ای که بیشتر دغدغه‌های 
دانشگاهی دارد تا دغدغه‌ی تغییرات انقلابی- به 
ملاک‌های دانشگاهی سفیدپوستان دانسته‌اند. 
شماری از نفرانس‌ها وکتاب‌های متتج از آ‌هاء 
«بازسازی تعالیم» را در دستور کار خود قرار 
دادند. در این زمینه می‌توان به سه کتاب مهم اشاره 
کرد: زبان اقلست و ادیبات (۱۹۷۷) ویراسته‌ی 
دکستر فیشر؛ ادبیات آفربفایی -آمریکایی: 
بازسازی تعایم (۱۹۷۹) ویراسته‌ی دکستر فیشر 
و رابرت استپتی ادییات انگلیسی: پبدایش سنت 
(۷) ویراسته‌ی لسلی فیدلر و هوستون بیکر. 

در اين کتاب‌ها آثار نسل جدیدی از محققان 
از جمله ه ان واشسینگتن؛ ژن روا اسمیترمن: 
هوستون بیکر» رابرت استبتو» کیمبرلی بنستون, 
آدیسون گیل هنری لوییگیتس» شرلی آن ویلیامز: 
و آرنولد رمپرساد گردهم آمده است. هر سه‌ی 
این کتاب‌ها در پی آن بودند تا در سنت 
تنگ‌نظرانه‌ی ادبیات آمریکایی بازنگری کنند 
تا این سنت شمول و فراگیری بیشتری پیدا 
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شکست آشکار تصمیمات سیاسی و حقوقی 
و جنبش‌های صلح‌آمیزِ حقوقي مدنی در جنوب 
آمریکا برای ایجاد تغییرات چشمگیر اجتماعی در 
اواسط دهه‌ی ۱۹۶۰ موجب اتخاذ مواضع 
سرسختانه‌تر و ستیزه‌جویانه‌تری علیه ايدئولوژي 
حاکم سفیدپوستان شد و سبب‌ساز تکوین یک 
ایدئولوژی آشکارا انقلابی و آفریقامحور تحت 
عنوان «قدرت سیاهان» شد. استوکلی کارمیکل و 
چارلز همیلتون «قدرت سیاهان» راچنین تعریف 
می‌کنند: «فراخواندن سیا‌پوستان این سرزمین به 
اتحاد؛ به بازشناسی میراب خویش, و به ابسجاد 
نوعی حس یگانگی. «قدرت سیاهان» سیاه- 
پوستان را فرامی‌خواند تا اهداف‌شان را تعیین 
کنند تشکیلات خاص خود را راه بیندازند و از 
این تشکیلات حمایت کنند) (۲۴۷۱] ص ۴۴). 
جنبش هنري سياهان شاخه‌ی فرهنگي جنبش 
«قدرت سیاهان» بود که هنرمندانی ازقبیل امیری 
باراکا (پیش‌تر نامش لهروی جونز بود) سردمدار 
آن بودند. باراکا «مدرسه‌ی تثاتري نمایش‌های 
کوتاو خياباني هارلم» را به ره انداخت تا به ایين 
طریق. از انواع آشکال هنري سیاهان آمریکا (جاز» 
بلوز, آوازهای کار آوازهای مذهبی؛ قصه‌های 
عامیانه) حمایت کند و به آن‌ها پر و بال بدهد. به 
نظر فعالانی از قبیل باراکا؛ باید از هنر جهت 
پیشبرد اهداف سیاسی و اجتماعي آفریقایی‌های 
آمریکا استفاده کرد. هممان‌گونه که ری نیل در 
مقاله‌ی مشهورش «جنبش هنرهای سیاهان» 
(۷۷) می‌گوید: «جنبش هنرهای سیاهان قصد 
دارد آرایش و نسظم زیسبايی‌شناسي فرهنگي 
غربی را از بنیاد دگرگون کند و نظم دیگری را 
جایگزین آن سازد؛ این جنبش می‌خواهد 
نمادپرد زی, اسطوره‌شناسی, نقد و شمابل‌شناسي 
جداگانه و خاص خود را داشته باشده ([۱۱۸۳ 1 





ص ۲۷۲). مدرسه‌ی تثاتر باراکا و رتوريکي لری 
نیل الگوی مناسبی برای گروه‌های انقلابی سیاهان 
فراهم آورد؛ گروه‌هایی که ناگهان در فضاهای 
شهری آمریکا روییده بودند و مجلاتی از قبیل 
پسزوهش گر سیاه» سایه, مکالمه‌ی سیاهان و 
مجله‌ی شعر سیاهان عرضه‌دار آرا و عقایدشان 
بود. بروز توجه فراوان و عمیق نسبت به میراث 
متمایز فرهنگی سیاهان موجب شد که از اواضر 
1 ۰ در بسیاری از دانشگاه‌های آمریکا 
رشته‌ی مطالعات سیاهان به وجود آید. 

نظریه‌ی زیبایی‌شناسی سیاهان در مقاله‌ی 
«شکل جیزهای ناشناخته» (۱۹۷۳) نوشته‌ی 
استیون هندرسون به وج خود رسید؛ وی در این 
مفاله ادعا می‌کند که «متاع سیاهیّت» در شعر 
سیاهان به وضوح دیده می‌شود و چنین شعری 
تنها در میان مخاطبان و جامعه‌ی سياهان به درستی 
فهمیده می‌شود و «معیار نهايي ارزیابی انتقادی را 
باید در دل جامعه‌ی سیاهان یافنت» (۷۰۰۱] 
ص ۶۶). ایسن جماعت به‌واسطه‌ی ارتباط و 
تماس با «ریشه‌های قومی‌شان»» کاملاً غرق در 
رمزگان‌های فرهنگی هستند و نسبت به آن‌ها 
آگاهی دارند؛ رمزگان‌هایی که فهم و داوری شعر 
سیاهان بر آن استوار است. این مفاهیم مربوط به 
حوزه‌ی نسبیت فسرهنگی که تاحدودی از 
مردم‌شناسی وام گرفته شده‌اند, وجود هرگونه 
معیار جهانی و عام برای داوری ادبی را منکر 
می‌شوند. 

زیبایی‌شناسی سیاهان نیز به رغم موج 
روی‌آوری به تاريخ؛ فرهنگ و اشکال بياني 
سپاهان, همانند سلفب شود «بوطیقای ادغام» در 
دستیابی به اهداف خود با نا کامی مواجه شد؛ از این 
میان, هیچ «ملتٍ» سیاو متمایزی زاده نشد. جنبش 
هنرهای سیاهان درنهایت نتوائست مخاطبان را به 
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اضمحلال فولکلور سیاهان را پیش‌بینی می‌کردند. 
از آن حسمایت و دفاع کرد و به گردآوري آن 
پرداخت و به این ترتیب» خدمتی بزرگ به فرهنگ 
آمریکا کرد و رالف الیسون که کتاب سابه و 
برده‌ی او (۱۹۶۴) هنوز هم مورد توجه ناقدان 
است. 7 

«نقد سیاهان» در دهه‌ی ۰۱۹۶۰ تحت همین 
نام شکوفا شد؛ این شکوفایی با ظهور «فلسفه‌ی 
قدرت سیاهان» (۰/۷۰۱۱ ص ۲۴) و بنیادستیزانه 
شدن خودکلمه‌ی «سیاه» هم‌زمان بود. از آن پس: 
نقد سیاهان اشکال گوناگونی به خودگرفته است و 
پایه‌های خود را در رویکردهای دیگر تقویت 
کرده است؛ اما این نقد به‌تناسب علائق و 
برنامه‌های خود. در این رویکردها هم بازاندیشی 
کرده است. همانگونه که هنری لوئیس گیتس پسر 
اعلام می‌دارد: «چالش پیش روی نقیٍ ادبي سیاهان 
استخراج اصول نقلٍ ادبی از خود سنتٍ سیاهان 
است» سنتی از آن‌گونه که در نظریه‌ی انتقادی و نیز 
در اصطلاح «زبان سياهان» تعریف شده است... 
نشانه‌ی پیروزی بر این پرتگاو دوسویه و بر ایین 
تقلید کورکورانه؛ این است که نقد سیاهان به دو 
زمینه‌ی متفاوت اشاره دارد؛ یکی به سنتٍ غربی و 
دیگری به سنت سیاهان» ( ص ۸). اقدان 
برای کند و کاو در تفاوت فرهنگی سیاهان باید به 
سنتِ بومی سیاهان؛ درمقام یک الگو؛ روی 
آورند و ازرمگذر آن تعریفی مجدد از «نظریه» 
ارائه ده ند؛ ن ظربه‌ای که دیگر ختا نیست 
(| 1۵۵۱ ص ۲۸). باباراکریستین معتقد است که 
«رنگین‌پوستان همواره در آشکالی بسیار متفاوت 
از شکل غربي منطق انتزاعی؛ نظریه‌پردازی 
کرده‌اند. من احساس می‌کنم که نظربه‌پردازي ما 
بیشتر در قالب روابت صورت گرفته است در 
داستان‌هایی که می‌سراييم. در چیستان‌ها و آمثال و 
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دربازی‌های زبانی‌مان» ([۲۷۵]» ص ۲۲۶ (نک: 
بازی). 

گر چه نقد آمریکایی -آفریفایی شاهد تنوعات 
بسیاری بوده است و این امر ردیابی مسیر 
تحولات تاريخي آن را دشوار می‌ساز اما 
هوستون بیکر نیز مانند برخی دیگر به «تغییرات 
نسلی» گسترده‌ای اشاره می‌کند که در سیر 
تحولات چهل‌ساله‌ی اخبر این جریانانتقادی رخ 
داده است ([۶۲/» ص 4۱۱۲-۶۸ مرحله‌ی اول از 
اراسط دهه‌ی ۱۹۵۰ تا اوایل دهه‌ی ۱۹۶۰ طول 
می‌کشد و بیکر اين مرحله را «بوطیقای ادضام» 
می‌خواند. وجه مشخصه‌ی این مرحله ایمان به 
نقاط عطفی است که در تصمیم‌گیری‌های قانونی 
و حقوقی در اپالات مشحده به وجود آمده بود و 
پیدایش برابری اجتماعی را در آمریکا نوید می‌داد. 
در جامعه‌ای که به نظر این ناقدان خوش‌بین؛ 
به‌زردی از نژاد و طبقه عاری می‌شود و منشی 
کثرت‌گرا و دموکراتیک به خودمی‌گیرد؛ آشکالی 
فرهنگي سیاهان آمریکایی در جریان اصلي هنری 
ادغام خواهد شد و درنتیجه, هرگونه تعیبری 
درباب سنتٍ متمایز سياهان به درستی از میان 
خواهد رفت؛ و به همراه آن, این باور هم منسوخ 
خواهد شد که داوري انتقادي آشکال متمایز بیان 
فرهنگی, معیارهای متمایزی می‌طلبد. ریچارد 
رایت (در مقاله‌ی «ادبیات سیاهان در ایالات 
متحده» ۱۹۶۴)؛ و آرتور دیویس (در مقاله‌ی 
«ادفام و ادبیات نزادی»» ۱1۹۶۰) ازجمله‌ی 
هواداران بوطیفای ادغام» بودند. در آن زمان؛ 
اینان به همراه جیمز بالاوین که البته فقط در این 
قالب نمی‌گنجید - مدعی بودند که نویسندگان 
سیاه باید میراث فرهنگي غرب سفیدپوست را به 
تصرف خود هر آورند تا بتوانند سفر رمانتیک 
کشف نفس را بیاغازند. 
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در هم تنیده شده‌اند» (ص ۱۷۰). 

آمروزه شماری از ناقدان که نه سیاءپوست 
هستند و نه زن؛ نقد فمینیستی سیاهان را دنبال 
می‌کنند و مقاله‌ی اسمیت به رغم ایرادهای 
ذات‌باورانه‌ای که دارد, راهنمای این جنبش ادبی 
است و نام مناسبی نیز به آن داده است. این مفاله از 
آرسان‌های نوشتار همجنس‌گراسانه‌ی زنان 
سیاهان با الگوبرداری از کار اسمیت, بیش از 
پیش جنبه‌ای نظری به خود گرفته و پیچیده‌تر 
شده» است. هرچند که کلیت مسئله‌ی «نظر 
در مقابل عمل» همچنان در محافل فمينيستي 
سیاهان مسئله‌ی بحث‌برانگیزی است. مثلابارباز 
کریستین در مقاله‌ی «رقاپت بر سر نظریه» 
(۱۹۸۹) به شدت علیه نظر به‌ی انتقادی موضع 
می‌گیرد» و معتقد است که این نظریه الگوی مسلط 
در محیط‌های دانشگاهی است. از دید او «برحی 
از جسورترین و رادیکال‌ترین ناقدان ما (منظورم 
از «ما» زنان جهان‌سومي سیاه‌پوست است) 
متأثر از زبانی هستند که با جهت‌گیری و نیازهای 
ما در تقابل است؛ زبانی که در قالب آن سخن 
می‌گویند و مباحث خود را درچارچوب آن 
تعریف می‌کنند» ([۱۲۷۵» ص ۲۲۶). جویس 1 
جویس افرادی نظیر گیتس و بیکر را به دلیل 
گرایش‌شان به نخبه‌گرايي جامعه‌ی دانشگاه‌های 
شرق آمریکاءبه با نتقادمی‌گیرد -گینس متأثر از 
واسازی (ژاک دریدا و کریستوفر نوریس) است 
و بیکر تحت تأثیر مارکسیسم پساساختارگرا 
(میشل فوکوء ژان بودریار و لوبی آلترسر) است. 

امروزه هنوز هم شماری از بهترین نمونه‌های 
نقد فمیئیستی سیاهان نقدهایی هستند که شاید 
بیش از حد نظری به نظر برسند؛ در این میان 
می‌توان به آثار هورتنس اسپیلرز؛ هییزل کربای» 


سوزان ویلیس, و دبورا مک‌داول اشاره کرد. 
اسپیلر ما را از ساده‌سازي تاريخ‌نگاري خطی 
بر حذر می‌دارد و مفهوم سنتٍ واحد و بينامتني 
نوشتار زنان آفریقایی-آمریکایی را زیر سوال 
می‌برد و آن را «در قسالب گسست‌های ادبی». 
تحلیل می‌کند ((۱۱۴۲۹» ص ۲۵۱). (نک: 
بینامتنیت). به‌همین ترتیب, کربای نیز معتقد 
است که نقد فمینیستی راباید یک مستله تلقی کرد 
و نه یک راه حل؛ باید آن را نشانه‌ای دانست که 
باید به چالش کشیده شود ۱۲۴۶۱۱ ص ۰۱۵ 
جایگاهی پر تناقض که در آن باید هویت و 
تجربه‌ی زنانگي سیاه را امری متغیر چندارزشی» 
و حتی ذاتاً متناقض دانست. (نک: نشانه). او 
شرایط مادی‌ای را که بستر خلق آثارٍ روشنفکران 
سیاه‌پوستِ زن بوده بررسی می‌کند تا دریابد اینان 
چگونه ایدئولوژی‌های جنسي دورن خود را 
ترسیم می‌کنند. مک‌داول نیز گفتمان زنان سیاه را 
گفتمانی یکسر مکالمه‌ای می‌داند. و اين درحالی 
است که ویلیس نظریه‌های پساساختارگرایانه‌ی 
ماتریالیسم فرهنگی را طرح می‌کند تا برمبنای 
آن‌هاء زمینه‌های تاريخي تکوین ابیاتِ زنانٍ 
سیاه‌پوست را مشخص کند. (نک: دو صدایگی / 
مکالمه گری). همان طور که والری اسمیت نشان 
می‌دهد, از منظر تمامی این رهیافت‌هاء ستمی که 
بر زنان سیا‌پوست من‌رود, شکلی خاص و 
پیچیده دارد. در روش‌شناسي این رهیانت‌ها 
متغیرهایی از قبیلي نژاد. جنسیت و طبقه بررسی 
می‌شود ولی هیچ یک از آنها در مرکز و کانون 
تحلیل‌ها قرار نمی‌گیرند. درعین حال این 
رهیافت‌ها با اهمیت دادن به جنین مسائلی در 
عرصه‌ی تحلیل ادبی, برداشت‌های سنتي مرسوم 
در مورد پژوهش‌های ادبی را زیر سزال می‌برند 
((۱۱۳۱۲. ص 0۴۷-۴۶ 











می‌سازند- انجامید. هیچ یک از این نظریه - 
پردازی‌ها امکان‌پذیر نبودند. 


نقد فمینیستی سیاهان 
یکی از فعال‌ترین حوزه‌های نقد معاصر سیاه -و 
از ن_ظر برخحی, فعال‌ترین حوزه‌ی آن- نقد 
فمینیستی سیاهان است؛ این جبریان در بیست 
ساله‌ی اخیر و حصوصاً در ایین دهه انبوهی از 
تجربیات نظری و عملی را پشت سر گذاشته 
است. این تجربیات محصول مستقیم استقبال 
وسیع ناقدان از نویسندگان آفریفایی-آمريکايي 
زن بوده است؛ نویسندگانی از قبیل آلیس واکر» 
تونی موریسون, گلوریا نایلور (که در میان‌شان 
برندگان جایزه‌ی پولیتزر و جایزه‌ی ملی کتاب 
آمریکا هم هستند» پانول مارشال» گیل جونزه 
نتوزاک شانگ» تونی کید با‌بارا؛ و جاماییکا 
کین‌کاید. و شاعرانی از قببلِ گوندیلون بروکس؛ 
نیکی جوای, آدره لرد؛ و ریتا دا حوو نویسندگان 
سیاء‌پوست در تکوین چنین نقدی نقش مهمی 
بازی کرده‌اند. آلیس واکر برای احیام سنت دیرپای 
نویسندگان زن سیاء‌پوست و به رسمیت شناخته 
شدن آن به شدت مبارزه کرده است؛ او در این 
چارچوب توانسته نظریه‌ای درباب خلاقیت 
زنانه‌ی سیاء ابداع کند (در جستجوی باهای 
مادران‌مان» ۱۹۸۳). در همین حال آدره لرد در 
مقالاتی چون «ابزار ارباب هیچ‌گاه خانه‌ی ارباب 
را ویران نمی‌کند» (۱۹۸۴) -پیش از آن که این 
نظر اقبال عام پیدا کند - بر اهمیت ایجاو زبانی 
زنانه و دانشی عاطفی و ارج‌نهی بر آن تأکید کرد. 
نقد و نظریه‌ی فمینیستی سیاهان در دهه‌ی 
۰ از دل روابسط پسیچیده‌ی زنان و مردان 
سیاء‌پوست در دوران «قدرت سیاهان» و جنبش 
حقوق مدنی در دهه‌ی ۱۹۶۰ و نیز روابط میان 





نقد سیاهان ‏ ۳۸۵ 


زنان رنگین‌پوست و سفیدپوست در طی جنبش 
آزادی زنان در دهه‌ی ۰۱۹۷۰ برخاسته است. 
پسیاری از زنان سیاه‌پوست دریافتند که اگر چه 
جنبش «قدرت سیاهان» به شدت آفریقامحور 
است. اما درعین حال» مردمحور هم هست؛ در 
این جنبش؛ آزادی زنان سیاه‌پوست تابع آرمان‌ها 
و خواست‌های کل سياهان قرار می‌گرفت. به نظر 
می‌رسید جنبش فمینیستی تأحدودی در این زمینه 
موازنه ایجاد می‌کند» اما زنان رنگین پوست بیش از 
پیش دریافته بودند که علائق و معیارهای این 
جنبش علائق و معیارهای زنان سفیدپوستٍ 
طبقه‌ی متوسط است؛ کسانی که گرایش به نادیده 
گرفتن نیازهاء اسبال و آرزوهای متفاوتِ زنان 
رنگین‌پوست و جهان سومی دارنند. بیان 
فدرت‌منٍ این براهین را می‌توان در کتاب‌های 
مگر من ذن پستم: فمییسم و زنان سپاه‌پوست 
(1۹۸۱) نوشته‌ی بل هموکس؛ و ماچوی سیاه و 
اسطوره‌ی آیرزن (۱۹۷۹) نوشته‌ی میشل والاس 
مشاهده کرد. اما مهم‌ترین و شاید برانگیزاننده- 
ترین اثر در حوزه‌ی نقد فمینیستی سیاهان تابه 
آمروز, مقاله‌ی باربارا اسمیت تحت عنوان «به 
سوی نقد فمینیستی سیاهان» (۱۹۷۷) است. وی 
در این مقاله از این واقعیت اظهار تأسف کرد 
که «وجود؛ تجربه و فرهنگي زنان سیاءپوست 
و نیز نظام‌های پیچیده‌ی ددمنش و ستم‌گری که 
موجد آن‌هایند, در «جهان واقعي» خوداگاهي 
افراو سفیدپوست و/یا سذکر, با بی‌اعتنایی 
روبهرو سی‌شوند و نادیده و ناشناخته باقی 
می‌مانند» (۱۴۱۱۱]» ص‌۱۶۸)» و نان داد 
که #رویکرد فمینیستی سياهان به ادبیات ضرورتی 
حیاتی دارد؛ رویکردی که بر این واقعیت واقف 
شده است که در آثار نویسندگان سیاء‌پوست زن» 
سیاست‌های جنسی, نژادی و طبقاتی به شدت 








نتد آفریقایی-آمريكايي سیاهان و نقد 
فمینیستی سیاهان اهمیتی جندجانبه دارند. 
نقد سیاهان از سویی؛ خوانشی دقیق از متون 
خحاص و آثار ملفان خاص به دست می‌دهد و از 
سوی دیگر؛ در زیر سژال بردن سنتٍ ادبي 
آمریکایی و ارائه‌ی امکانات بدیل در سنت و 
میراث ادبی بسیار راه‌گشا است. نقد سیاهان 
همراه با فمینیسم روش‌هبای سنتي مطالعات 
انگلیسی را به‌بادانتقاد می‌گیرد و به این ترتیب» 
دوباره به «نهاد» زبان و ادبیاتِ انگلیسی 
مَیشی سیاسی می‌بخشد. همچنین, نقد فمینیستی 
سیاهان پیشگام گروه‌هایی است که گرایش 
تمامیت‌بخشی در فمینیسم غربي دانشگاهی را 
به چالش می‌کشند. آنان نشأن داده‌اند که خحود 
مفهوم «زن» بسیار متنوع‌تر از آن چیزی است 
که جریان غالب فمینیستی تصور می‌کرده است؛ 
آنان تجربه‌ی زن سیاء‌پوست را هم‌چون بسترٍ 
نمونه‌ای برای ظهورٍ دوباره‌ی نظریه‌ی انتقادی 
سیاهان و نیز وضعیتِ متغیر سوژه‌ی منث 
طرح کردند. سرانجام باید به‌ یاه داشته باشیم 
که پذیرش نقد و ادبیاتِ سیاهان راه را برای 
ورود انبوهی از ساير آشکال ادبیات قومی 
یا ادبیاتِ «اقلیت» ادبیات آسیایی-آمریکایی» 
مکزیکی-آمریکایی؛ ادبیات سرخ‌پوستان؛ 
هجنس‌گرایان و جهان سومی‌ها- به عرصه‌ی 
تحقیقات دانشگاهی گشود. 
نقد پسا-استعماری؛ نقد فمیئیستی 
۷۲ ۶۱ 208۱4 
نقد فمینیستی (ع۱6) افنمنه۱) 
نقد ادبی فمینیستی همان هدفب مشترک همه‌ی 
انواع تسحقیقات فمینیستی را دنبال می‌کند و 
می‌کوشد نشان دهد که جامعه‌ی مردسالار بر چه 


نقد فمینیستی _ ۳۸۷ 


سازوکارهایی استوار است و چه سازو کارهایی 
از آن محافظت می‌کنند؛ و هدف نهايي آن دگرگون 
ساختن مناسبات اجتماعی است. بنابر این هدفب 
فافش اشنا ریاس )اس لیتسا 
به این دلیل از این کنش دگرگون‌کننده دفاع می‌کنند 
که معتقدند جامعه‌ی مردسالار به نفع مردان عمل 
می‌کند و منافع مردان را برتر از دیگران قرار 
می‌دهد. نتیجه‌ی منطقي چنین اعتقادی این تصور 
است که جامعه‌ی مردسالار بر زنان ستم روا 
می‌دارد. (نک: مردسالاری). 

هیچ تعریف جامع و واحدی از فمینیسم 
وجود ندارد؛ فمینیسم نه مادران بنیانگذار حود را 
می‌شناسد (مقایسه کنید با پدران مارکسیسم و 
روان‌کاری که به ترتیب مارکس و فروید هستند) و 
نه روش‌شناسی خاص خود را دارد. در بهترین 
حالت؛ می‌توان از دیدگاه‌های گوناگون فمینیستی 
سخن گفت» دیدگاه‌هایی که همگی درگیر 
فعالیت‌های انتقادی و دگرگون‌کننده هستند. این 
دیدگاه‌ها با رشته‌های زیادی مرتبط هستند و 
اغلب رویکردی بینارشته‌ای دارند؛ فمنیست‌ها 
تمایل دارند که ابزارهای روش‌شناختی و مفهومي 
مسورد نیازشان را از سایر حوزه‌ها وام بگیرند. 
مطالعاتِ ادبي فمینیستی به گستره‌ی وسیعی از 
مسائل انتقادی می‌پردازد که از میان آن‌ها می‌توان 
به موارد زیر اشاره کرد: بازسازی تاریخ زنان و 
سنت ادسي زننانه» تاريخ‌نگاري فمینیستی» 
شکل‌گیری معیارها,نقدفمینیستی سیاهان» نقد 
بازنمود زنان در هنرهای دیداری و ادبیات زنان 
و فرهنگ عامه, مجادله میان جبرباوري زیستی با 
ساخت اجتماعي جنسیت؛ دوجنسیتی بودن» 
فرهنگ ر سنت هم‌جنس‌گرايي زنان» خوانش 
مبتنی بر جنسیت سرشت نوشتارهای زنان و 
شرایطی که در آن این آثار تولید شده‌اند. 














۸ نقد فمینیستم 


مودزندگی‌نامه‌نویسی و «زیست-ن وشتار»» 
زنان و تفاوت مسئله‌ی زبان خاص «زنانه» 
و این که آیا اصلاً چنین چیزی وجود دارد یانه» 
ويران‌سازي زبان مردسالا مسئله‌ی سوژه‌گی و 
ساخحت جنسیت. پسااستعمارگری و امپریالیسم 
فرهنگی, جستجو برای یانتن منطقی بدیل: و 
امکان ایجاد معرفت‌شناسی زنانه. دقیقاً به این 
دلیل که فمینیسم بر پایه‌ی یک نظریه‌ی منسجم بنا 
نشده است. فمیلبست‌ها توانسته‌اند با طیف 
وسیعی از مسائل درگیر شوند. تنوع مشخصه‌ی 
مطالعات فمینیستی است. (نک: سوژه /ابسژه؛ 
نظریه‌ی پسا -استعماری). 

نقد فمینیستی را می‌توان به در شاخه‌ی 
عمده‌ی «نقد فمینیستی فرانسوی» و «نقد 
فمينيستي انگلیسیآمریکایی» تقسیم کرد که 
به طورٍ جداگانه به بررسی آن‌ها می‌پردازيم. 


نقد فمینیستی فرانسوی 

نقد فمینیستی فراسوی گستره‌ی متنوعی از 
اندیشه‌ها و آثار متفاوت نظری‌ای را دربرمی‌گیرد 
که درباره‌ی زن و زنانگی در فرانسه کبک و 
بلژیک انجام می‌شود و آغاز آن به اواخر دهه‌ی 
۰ بازمی‌گردد (در این‌جا؛ واژه‌ی «فرانسوی» 
به نظریه‌پردازانی اشاره دارد که به زبان فرانسوی 
می‌نویسند و اساسا دل‌مشغولی‌های مشترکی 
دارند). به دنبال رخ‌دادهای سیاسی در فرائسه و 
بخش فرانسوي کانااه روشنفکران و عمدتاً زنان 
به ارزيابي دوباره‌ی جایگاء مادي زنان در جامعه و 
نیز مقام متافيزيکي زنانگی در اندیشه‌ی قاره‌ای 
پرداختند. این ناقدان -فیلسوفان روان‌کاوان» 
شاعران» رمان‌نویسان» زبان‌شناسان روزنامه- 
نگاران -به رغم تفاوت‌های ملی؛ همگی در سنت 
مدرن اروپایی تربیت شد» بودند و همگی آکنده از 


این باور فرانسوی بودند که هر آندیشه‌ای مَیْشی 
سیاسی دارد. کائون توجه مشترکي آن‌ها رابطه‌ی 
زنان با زبان بود؛ در این‌جاء منظور از زبان‌همه‌ی 
گفتمان‌های فرهنگی‌ای است که زن در آن‌ها 
سخن می‌گوید و آن‌ها نیز درباره‌ی زن سخن 
می‌گویند. (نک: گفتمان). بیشتر فمینیست‌های 
فرانسوی مفهوم ويزگی جنسی را می‌پذیرند و 
معتقدند که نگرش‌های مردانه و زنانه‌ای وجود 
دارند که خود از تفاوت ریشه‌داری ناشی 
می‌شوند. اما دیدگاه‌های آنان در زمینه‌ی سرشت 
و منشأً تفاوت جنسی اختلافات آشکاری با هم 
دارند که از کشمکش‌های فكري زیر ناشی 
می‌شود: تفاوت قائل شدن بین زنان و مردان و نه 
بین افراد؛ کاربردٍ حقیقی و ه استعاري واژه‌های 
«زنانه» و «مردانه»» برای اشاره به زنان و مردان 
واقعی, و نه برای اشاره به مفاهیم فلسفی؛ آولویت 
قائل شدن برای عوامل فرهنگی به جای عوامل 
روانی-زیستی به‌عنوان عوامل سازنده‌ی تفاوت 
جنسی؛ پذیرفتن ایده‌ی زبان و نوشتارٍ خاص 
زنانه, بسه‌جای مردود دانستن آن به‌مثابه‌ی 
یک دی دگاه ذات‌باورانه. (لک: ذات‌بساوری). 
فمینیست‌های فرالسوی که به فلسفه و روان‌کاری 
گرايش دارند بر این باورند که میان ساختارهای 
روان و ساختارهای جهان مادی پیوندهایی وجود 
دارد. به همین دلیل» این نوفمینیست‌های متعلق به 
دوران پس از ماه مه ۰۱۹۶۸ می‌کوشند تا بر خلافی 
پیشگامان اصلاح‌طلب خود تصوری را که 
فرهنگ غربی از خود اندیشه دارد تغییر دهند و از 
این رهگذن آن را از بنیاد دگرگون سازند. (نک: 
روان‌کاوی, نظریه‌ی). 

نقلٍ فمینیستی متفکرانٍ برجسته‌ی فرانسوی, 
یعنی ژولباکریستوا لوس ایریگاری؛ هلن سیزو و 
موئیک ویتیگ, ریشه‌هایی در جنس دوع (1۹۴۹) 





سیمون دوبووار دارد؛ هررچند که عمده‌ی تأثیر 
سیمون دوبووار بر نمینیست‌های انگلیسی - 
آمریکایی بوده است. شرح او در سورد ساختار 
جنسیت - در مورد زن به‌مثابه‌ی یک محصول 
فرهنگی و نه به‌مثابه‌ی یک ذاتِ زیستی و نیز 
توجه او به ديگربودگي بنيادي زن در نسبت با 
سوژء یا «خود» مردانه» اهمیت زیادی برای 
نظریه‌های فمينيستي بعد از او در زمینه‌ی تفاوت 
جنسی مادی و متافیزیکی دارد. (نک: خود 7 


دیگری). 


ریشه‌های نکری 

اندیشه‌ی اروپایی صد ساله‌ی اخیر و تجربه‌ی 
مدرنیته که پیه‌های انسان‌باوری غربی را لران. با 
بحران دو جنگ جهاني سده‌ی بیستم همراه شد تا 
آثاری خلق شود که موجب شکل‌گيري نظریه‌ی 
فمینیستی فرانسوی شلند. «پدران» نکری 
فمینیسم -کارل مارکس» فریدریش نیچه, فردینان 
دو سوسور و زیگ‌موند فروید. و خصوصاً 
متفکران پس از جنگ که آثار این نویسندگان را 
بازخوانی و نقد کردند -یعنی ژاک لاکان روان‌کاو 
و ژاک دریدای فیلسوف- مفاهیمی را مطرح 
کردند که فمینیست‌های فرانسوی آذها را 
برگرفتند و برای تحلیل‌های خودشان باز 
تفسیرشان کردند. آشکال اولیه‌ی فمینیسم به نقرٍ 
سنتِ متافيزيکي اروپایی پرداختند و به اصول 
یکپارچه‌ی آن یعنی حقیقتِ مطلق, اقتدار: 
خداء خوبی, سرمایه‌داری؛ و «خود» به‌مثابه‌ی 
موجودی منسجم» حمله بسردند. متفکران 
مدرنیست به‌جای باور به متافيزيکي دیرپای 
حضور -اين اعتقاد که معنا حضوری کامل و 
نسبتی یک به یک با واقعیت دارد - دیدگاهی پویا 


نسبت به واقعیت اشتیار کردند» و به واقعیت 


نقد فمینیستی ‏ ۳۸۹ 


به‌سثابه‌ی یک ساخت. به‌مثابه‌ی فرآیندی 
در جریان نگریستند که نشان‌گرهای آن ابهام و 
غیبت هستند. (نک: متافيزیک حضور). آنان 
معضلي دیگربودگی را شرح و بسط دادند که کانون 
توجه آن «ديگري» نفی‌شده بود. ایین متفکران 
کوشیدندبه نیروهایی پرتوبیفکنند که ایدئو لوژی 
غربی سرکوب‌شان کرده بود و آن‌ها راناشناختی 
پنداشته بود. مفاهیم ناهمگنی هم‌چون ناخودآگاه 
خود چندپاره» چندخدایی‌گری» و کمونیسم. 
فرضیات تک‌معنايي سنتٍ غربي معرفت‌شناسی را 
زیر سوال بردند و در کانون تحقیقات فمینیستی ‏ 
قرارگرفتند. 


منفیّت. ساختارگرایی تفاوت 

فلسفه زبان‌شناسی و روان‌کاوی حوزه‌هایی بودند 
که نخستین نقدها به فرضیاتِ پدیدارشناختی 
درباره‌ی واقعیت و جایگاه سوژه‌ی انسانی در آن؛ 
در چارچوب آن‌ها صورت گرفتند (پذیدارشناسی 
می‌پنداشت که آگاهی استعلایی انسان قادر 
به درک واقتعیت است» (نک: نقد پدیدار - 
شناختی). نیچه. فیلسوف سده‌ی نوزدهم 
پایگان‌های قدرت نهفته در ارزش‌های غربی و یا 
نفی گوهر زندگی برای اثباتِ سروري انسان را 
آشکار ساخته بود. تلقی‌ای که او از منفیت 
-وضعیت دیگر بودن و ناهمگنی با فرهنگ 
مسلط - داشت. در نگاو فمینیست‌ها اهمیت پیدا 
کرد؛ فمینیست‌هایی که زنانگی را هم نیروی 
زندگی می‌انگاشتند که با قدرت تمام توسط 
مردسالاری سرکوب شده است و هم آن را 
سرچشمه‌ی بالقوه‌ی القلاب اجتماعی و نکری 
می‌دانستند. نقد ماتریالیستی و تاريخي مارکس از 
نظام‌های اقتصادی غربی ابزارهای تحليلی 
متعددی را برای فمینیست‌ها فراهم کرد: دیدگاهی 











۰ نقد فمینیست, 


دی‌الکتیکی در سورد نحوه‌ی کارکرد همه‌ی 
نظام‌های فرهنگی؛ واژگانی اقتصادی برای بیان 
مناسبات انسانی؛ و انگاره‌ای ترافرهنگی برای 
مبارزه‌ی اجتماعی و سیاسی. تفسیرهایی که از 
مقام زن به‌مثابه‌ی «کالایی» برای مبادله در فرهنگ 
حاکم مردانه می‌شد» از تحلیل مارکس درباره‌ی 
ارزش نشأت می‌گرفت. 

دوده‌ی زبان‌شناسی عمومی سوسور (۱۹۱۶) 
دیدگاهی ساختارگرا نسبت به کارکرد زبان را بنیاد 
نهاد. سوسوربه‌جای این که زبان را رمزگان ثابتی 
از کلمات بینگارد که مستقیماً از پدیده‌های واقعی 
تقلید می‌کند» آن را نظامی پویا از روابط متقابل 
میان سازه‌های زبانی می‌دانست. الگوی رابطه‌اي 
ساختارگرایی که در آن» معنا بر پایه‌ی تعامل میان 
واحدهای متفاوت زبانی تولید می‌شود. سفهوم 
محوري «تفاوت» را مطرح کرد: تقابل میان 
اصطلاحات دوگانی؛ علاوه‌بر وابستگی متقایل 
آن‌ها به یکدیگر به نوعی هستی‌شناسي «غیاب» 
بیه‌تهای عست قناس پنبدارخناتشی «تخوره 
یا «هویت»- نیز اشاره داشت. نظریهپردازان 
بعدی با ربط دادن استعاري اصطلاحاتِ دوگانی به 
مردانه «حضور) و زنانه (غیاب)؛ به این تفاوت 
صبغه‌ای جنسی بخشیدند. ناقدان فمینیست 
دهمه‌های ۱۹۶۰ و ۱۹۷۰ تفاوت جنسی را 
شالوده‌ی ستم مادی و سرکوپ فكري زنان 
دانستند. سرانجام این که کار فروید در زمینه‌ی 
نظریه‌ی روانکاوی در آغاز سده‌ی بیستم بنیان 
محکمی را در اختیار اندیشه‌ی متأخر فمینیستی 
گذاشت: سوزه‌ی انسانی گسیخته و ناپیوسته 
است؛ روان قلمروٍ فروناكاستني «دیگری» است 
که برپایه‌ی منطق خاص خود عمل می‌کند؛ 
ناخودآگاه در نسبت با خودآگاه وجود دارد و 
عملکرد آن را توضیح می‌دهد؛ تفاوت جنسی هم 


جبران‌ناشدنی است رهم عنصر سازنده‌ی رشدٍ 
روانی و اجتماعی. (نیز نک: نقد مارکسیستی؛ 
نقد ماتریالیستی؛ تقابل دوگانی). 


پساساختارگرایی: تضیب‌کلام محوری؛ واسازی 
نسل بعدي «پدران» فکری یعنی پساساختار - 
گرایان انگاره‌ی تفاوت‌محور ساختارگرایی را به 
نقد کشیدند. آنان مدعی بودند که این انگاره 
چیزی را که درواقع. ساختاری پایگانی است 
پنهان می‌کند. زیرا وفاداری آن به منطق تقابلی 
باز هم مویبٍ برتري یک سوی تقابل بر سوی 
دیگر آن است. ژاک دریداء این متفکر پسا- 
ساختارگرا که بیش از همه بر فمینیست‌های 
فرانسوی تأثیر گذاشته است؛ در آثار خود - نوشتار 
و تسفاوت (۱۹۶۷)؛ در باده‌ی نوشتارشناسی 
(۱۹۶۷) و اشاعه (۱۹۷۲)- اصطلاح کسلام ‏ 
محوری را برای اشاره به این نکته وضع کرد که 
فلسفه‌ی غربی برپایه‌ی تسلط و براساس اصول 
مطلق وحدت‌بخش استوار شده است. دریدا با 
مردود شمردن نظام‌های تقابلی که دیگربودگی را 
ویران می‌کنند» تصویر دیگری از «تفاوت» ارائه 
کرد که از ساختارهای دوگانی فراتر می‌رفت: 
تفاوت به معنای اختلاف است به معنای بی‌تباتی 
در درون موجودات و نیز در میان آن‌ها. سفهوم 
دريدايي «تفاوط» (7670706: مشتق از نع 
76 به معنای به تعویق انداخشتن و تأخیر 
کردن) متضمن چندگانگی نهفته در یگانگی؛ و نیز 
متضمن این ایده است که معنا هیچ‌گاه متحفق 
نمی‌شود و هماره در حال ساخته شدن است. 
(نک: تفاوت / تفاوط). تفاوط معناهای ثابت را 
بیرون می‌راند و از دل این کار رویکرد واسازانه‌ی 
دریدا جوانه می‌زند. در این رویکرد. هر خوانشی 
و هر نوشتاری درهمه‌ی متون فرهنگی مدام نظمٍ 











پايگاني واژه‌ها را وازگ ون می‌کند و از هم 
می‌شکافد. دو تن از برجسته‌ترین فعالان فمینیسم 
فرانسوی, لوس ایریگاری و هلن سیزو؛ در آثار 
خود رویکردی واسازانه در پیش می‌گیرند. چون 
ایریگاری و سیزو به کار گرفتن زبان متعارف (نام 
پدر) را همراه با نظم منطق و اقتدار ملازم آن, 
بخشی از گفتمان مردانه می‌دانند که زن را حذف 
می‌کند, در نوشته‌هاشان عمداً می‌کوشند تا زبان 
مردسالار (زبان منطقی و خطی) را متلاشی کنند. 
افزون بر این آن‌ها نقد درید! از مد روان‌شناسي 
قضیب محورٍ فروید -یا این فرض فروید که رشد 
جنسی مرد را در مقابل رشد زن معیار می‌داند- 
را در تحلیل خود می‌گنجانند و این اسر پدل به 
مسوضوع محوري تعریفب فمينیستی جنسیتٍ 
زن می‌شود. (نک: قضیب‌محوری). اصطلاح 
دريدايي قضیب‌کلام‌محوری که مورد استفاده‌ی 
ن_ظریه‌پردازان فسمینیست قرار گسرفته است: 
انگوهای فلسفی و روان‌شناختی را با هم ترکیب 
می‌کند تا برتری‌بخشی به میل مردانه را در 
ببازنمایی و اندیشه‌ی غربی نشان دهد. (نک: 
میل / فقدان). 


امر مادرانه؛ کیف 

لاکان با بازحوانی آراء فروید و خصوصاً با 
کاربست الگوی ساختارگرایانه‌ی «غیاب» (که 
لاکان آن را «فقدان» می‌خواند) درمورد عملکرد 
ناخودآگاه» ابزارهای بیشتری برای بیان تفاوت 
جنسی در اختیار روان‌كاوي فمینیستی می‌گذارد. 
فمینیست‌ها از آثار لاکان --نوشته‌ها (۱۹۶۹) و 
سمینارها (که در فاصله‌ی سال‌های ۱۹۵۳-۸۰ 
برگزار شده‌اند و برخی از آن‌ها که درباره‌ی زنان 
هستند, تحت عنوان جسیت زنانه به انگلیسی 
ترجمه شده‌اند)- مدل پویش موازي روانی و 


نقد فمینیستی ‏ ۳۹۱ 
زبانی» و خصوصاً مقولات امرٍ خیالی (قلمرو 
هویت مادری, پیشااودیپی و پیشازبانی) و امر 
نمادین (قلمرو پدرانه و اودیپی زبان و دلالت) را 
دربرمی‌گیرند. (نک:خیالی /نمادین /واقعی). 
از نظر برخی نظریه‌پردازان, حرکت در درون و در 
مین این دو قلمرٍ خیالی و نمادین بدل به آرایش 
دوجنسی‌ای می‌شود که وبژگي بنیادین همه‌ی 
سوژه‌های انسانی است» و از نظر دیگران مسا 
بيگانگي زن از گفتمان مردانه است. افزون‌براین؛ 
بسیاری از نمینیست‌ها به تمایز لاکانی مبان 
«کیف» (که زنانه, و از نظر لاکان اساسی» نزدیک 
و دیگر است) و «میل» (که مردانه, و از نظر او 
نیروی جنسي اصلی است) توجه می‌کنند تا ثابت 
کنند که جنسیتٍ پیش‌تر سرکوب‌شده‌ی مزنث 
انگپزه‌ی خلافیتِ زنانه است. نقد دریدابه 
بت‌واره‌سازي قضیب‌محورانه‌ی لاکان از تجربه‌ی 
مذکر اودیپی؛ موجب احیام مادرٍ پيشااوديپي 
سرکوب‌شده از سوی فمیلیست‌ها شلد 


چهره‌های اصلی فمینیست 

آموزگاران مذکر نمینیست‌ها اگر چه برای آن‌ها 
بهلحاظ فکری نقشی سازنده داشتند, اما 
همگی‌شان به استثناء دریدا: واژه‌های «زن» و 
«زنانه» را صرفاً به‌گونه‌ای استعاری به کار 
می‌بردند تابه آنذچه فرهنگ غربی همواره 
فراموشش کرده اشاره کنند؛ آن‌ها اصلاّبه پیشرفنت 
سیاسی و اجتماعی زنان توجهی نداشتند. 
درنتیجه, می‌توان گفت که فمینیسم فرانسوی هم 
انتفادی است و همم بازسازانه: این رویکرد 
به خاطر بی‌توجهي نظریه‌پردازان پیشین به «زل» 
و «مادٍ» غایب, از آنان انتفاد می‌کند. و نیروی 
مادرانه و زنانه را به‌سثابه‌ی نیرویی فرهنگی, 
مجدداً مورد تأکید قرار می‌دهد. از این گذشته, 








۲ نقد فمینیستی 


نوفمینیست‌ها که به زبان و سلطه‌ی مولفانه بدگمان 
هستند» متون خودآگاهی خلق می‌کنند که در آن‌ها 
مرز میان تحلیل و داستان» مرز میان نگاه توضیحی 
و تخیلی در هم می‌شکند. 


سوژه‌ی در فراشد در نزد ژولیا کریستوا 

ژولیا کریستوا که زبان‌شناس و روان‌کاو است؛ در 
آثار خود به سیاست سوژه‌ی سخن‌گو و نویسنده 
می‌پردازد؛ کسی که مولد معنا و از نظر کریستواه 
همواره در فراشد است (۳۲۵۰۵:۱ ۵ ٩۳6‏ 6 
کریستوا با مردود شمردن پندارهای انسان‌باورانه 
در موردٍ «خود» ثابت و نظام زباني منسجم» 
می‌کوشد از طریق آنچه او «زبان شعری» 
می‌نامده به بررسی امکانات اساسي سوژه‌ی 
دلالت‌گر برای متلاشی ساعتن نظم نمادین با 
پدرانه بپردازد. کریستوا در کتاب انقلاب زبان 
شعری (۱۹۷۴) و نیز مجموعه مقالات پُلی لو گه 
(۱۹۷۷) (که ترجمه‌ی انگلیسی برخی از آذها 
در کتایی با عنوان سیل در زبان چاپ شده 
است»؛ ایده‌ی اصلي خود را درباره‌ی «سوژه‌ی 
سخن‌گوی»چندپاره ونیز دیدگاه‌هش را درموردٍ 
تفاوتِ جنسی که ريشه در رون دوجنسي فرد 
دار شرح و بسط می‌دهد. از نظ رکریستوا معنا از 
رفت و آمد دائم سوژه میان قلمرو نشانه‌ای 
(مرحله‌ی پیشااودیبی که در آن هیچ تفاوت 
جنسی‌ای وجود ندارد و کشش‌های پیشازبانی 
بی‌نهایت دال تولید می‌کنند) و قلمرو نمادین 
(مرحله‌ی اجتماعی‌شده که قانون پدر سدنه»ی 
پسدر-. تسفاوت جنسی را تثبیت می‌کند و 
دلالت محدود به گفتمان فرهنگی است) زاده 
می‌شود. (نک: نشانه‌شناسی؛ نشانه‌پردازی). 
او وجهه‌ی نشانه‌ای را بهمثابه‌ی امکان بالقوه‌ی 
رهایی‌بخش می‌پذیرد و «گسیختگی‌های» متنی 





در ادبیات پیشرواواخر سده‌ی نوزدهم راشاخعص 
تغییر عمده‌ی فرهنگی می‌انگارد. بعدها کریستوا 
در کتاب قدرت‌های هراس (۱۹۸۰) بوطیقا و 
سیاست نویسندگان فاشیست و روان‌پریش را 
تحلیل می‌کند؛ آنان که زبان‌شان تجلی‌بخش 
فورانِ امر نشانه‌ای در تاروپود فرهنگ است. 
از نظر کریستوا؛ واژه‌های «مذکر» و «مونث» 
نام‌های مستعار رابطه‌ی سوژه با فرهنگ مسلط 
هستند. او مفهوم «زنانگی» را در شکل کامل 
آن در کتاب در باده‌ی زنان چبنی (۱۹۷۴» 
در بسعضی مقالات پلی لوگ و نیز در مقاله‌ی 
«زمان زنان» (۱۹۷۹) شرح و بسط می‌دهد: 
زنانگی نوعی «منفیّت» است؛ نیروی ویران‌سازی 
است که برای کارآمدی باید در حاشیه‌ی نظم 
مردسالار باقی بماند. (نک: حاشیه), اخیراً توجه 
کریسنوا بیشتر به‌جای موضوع زن به مادرٍ 
پیشااودیپی دوجنسی معطوف شده است. در این 
راستاء او می‌خواهد نشان بندهد که آرزویش 
ريشه‌کن کردن مقولات جنسي مخرب «زل» و 
«مرد» است؛ مقولاتی که «قانون پدر» آن‌ها را 
مقدر کرده است. 


گشایه و زبان زنانه‌ی لوس ایریگاری 

لوس ايريگاري روانکاو که دکترای فلسفه و 
زب‌آن‌شناسی نیز دارد. نقدهای ف مينيستي 
تأشیرگذاری در زمینه‌ی روان‌کاوی فرویدی ۲ 
لاکانی نوشته است. در این نقدهاء ار گفتمان 
روان‌کاوانه را در زمینه‌ی گسترده‌تر اندیشه‌ی 
غربی به طور عام قرار داده است. او نیز همانند 
کریستوامعتقد است که اسطوره‌ی انسان‌باورانه‌ی 
خود یکپارچه در ایدئولوژي قضیب‌کلام محور 
خالق قادرٍ مذکر یکتا ريشه دارد. اما دلمشغولي 
اصلي ایریگاری ساخته شدنٍ سای 





تخیل مردانه است و این اسری است که در کسل 
سنتِ فلسفی جاری است. او اين گفته‌ی دریدا را 
که متافیزیک غربی «زن به‌سثابه‌ی مفهوم» را 
به نفع خود مصادره کرده» و نیز این قاعده‌ی 
لاکان درباره‌ی پويش غیبت را که «زن وجود 
ندارد»: بسه کار می‌گیرد. ایریگاری در کتاب 
کشسابه‌ی دن دیگر )۱٩۷۴(‏ به بررسی این 
موضوع می‌پردازد که چگونه متفکران مذکر 
از اف_لاطون به این سو از طریق ساخت و 
پسرداخت «منطق همانندی» زن را موجودی 
منفعل معرفی کرده‌اند: در نظریه‌پردازی‌های 
فلسفي اینان: سوژه‌ی مذکر صرفاً به خود 
بازمی‌گردد؛ هر چیزی که دیگر است و جز 
اوست منفی است. نااندیشیدنی است. استعاره‌ی 
«گشایه» (گشایه ابزاری است پزشکی برای 
بازکردن مجراهای بدن مانند مهبل؛ مقعد» 
و دهان؛ بهمنظور مسعاینه‌ی آن؛ از سویی؛ 
هم به مسئله‌ی ناپيدايي جنسیتِ زن در اندیشه‌ی 
غربی اشاره دارد و هم به «نگاه خیره‌ی» 
مردانه که به زن عینیت می‌بخشد, و از سوی 
دیگر به کل مسئله‌ی بازنمایی سگفتن و 
نوشتن درباره‌ی بازتاب و تقلیلٍ ناب گفتمان 
به‌کارگرفته شده- می‌پردازد. (نک: محا کات). 
ایریگاری در کتاب آن اندام جنسی که «بکل» 
اندام نیست (۱۹۷۷) بررسی‌های خود را 
در مورد محو مردسالارانه‌ی تفاوتِ زنانه با 
شرح و بسط بیشتری ادامه می‌دهد. و این 
مسئله‌ای است که به زعم او از مقولات مرسوم 
جنسی فراتر می‌رود و بیرون آن قرار می‌گیرد. 
او همچنین در ادامه‌ی کار خود (در آن اندام 
جضی که «یکد» اندام نیست و در اثر جدیدتر 
خود؛ تک‌گویی شاعرانه‌ی شورهای بنیادین» 
۸۲ میلل هماره سرکوب‌شده را به‌مثابه‌ی 


نقد فمینیستی ۳۹۳ 


انگیزای یک زبان زناله‌ی وییژه ستایش می‌کند؛ 
گفدمانی که پسیش‌تر ناگفته و نانوشته بود 
و از نظر ریخت‌شناسی؛ ريشه در تسن زن 
دارد. اندام‌های تناسلي زن (لب‌هایی چندتایی 
که در حالتی حاکی از لذت بی‌کران یکدیگر را 
لمس می‌کنند) تصویری است که ایریگاری از 
بیان زنانه به دست می‌دهد. او در نوشته‌هایش 
از ویژگی بازیگوش و سیال این توانش زبان 
زنانه سخن می‌گوید. اما ایریگاری که از 
خطر ذات‌باوري زیست‌شداعتی آگا» است. از 
رمزگذاري زب ان زنانه می‌پرهیزد و شیوه‌ی 
واسازان هی دریدایسی را در متن خحود 
در پیش می‌گیرد؛ و این شیوه‌ای است که پهرسجه 
رشته‌ی نام‌گذاری‌های جنسی را از هم می‌شکافد 
وابهام را مشخصهی بازنگری‌های فمينيستي خود 
می‌کند. ایریگاری نیز مانند کریستواه در آثار 
اخیرش توجه خود را به مادر معطوف کرده است 
(و کسی بدون دیگری نمی‌جند؛ ٩۱۹۷؛‏ تن به 
تسن با مادد؛ ۱۹۸۰). او بر پپوند پیچیده‌ی 
همانندسازی و جدایی میان مادر و دختر تأکید 
می‌کند؛ پیوندی که وجه مشخصه‌ی رابطه‌ی 
پیچیده‌ی زنان با گفتمان نمادین نیز هست. 


نوشتار زنانه و دوجنس‌گرایی هلن سیزو 

هلن سیزو؛ فیلسوف؛ نویسنده و استاد دانشگاه 
بیشتر به بررسی چگونگي حضور جنسیت در 
متون ادبی ونشانه‌های آن پرداخته است. او نیز 
مانند کریستوا کار حود را از تجزیه و تحلیل 
«بوطبقای شک آفریننده» در آثار ادبی سده‌های 
٩و‏ ۲۰ که معنای خود را ویران می‌کنند» آغاز 
کرد (ضمایر شخصی ۱۹۷۴). آنگاه همانندٍ 
ایریگاری» او به موضوع ازبین رفتن تفاوت که 
در ایدئولوژي کلام‌محور نهفته است» روی 











۴ نقد فمینیستر 


آورد و کوشید تا نوعی نوشتار زنانه‌ی (40:070 
6 ویژه را که در لذت مونث ریشه دارد به 
اثبات برساند. ننقد ار از امپراطوري هصمسانی 
که اساس فلسفه‌ی غربی است. در مقاله‌ی 
«داستان‌ها» از کتاب زن نوزاده (۱۹۷۵) به تفصیل 
بیان شده است. سیزو با نشان دادن تقابل‌های 
پایگانی‌شده‌ای چجون مردانه /زنانه» کنش‌گر / 
کنش‌پذبر که مردسالاری بر آن‌ها مبتنی است؛ 
معتقد است که در این «جفت‌های» اسطوره‌ای؛ 
یکی درواقع؛ دیگری رابه تصرف خود در 
می‌آورد. او این سرکوب خودپای امر زنانه را به 
«اقتصاد لیبیدویی مردانه» نسبت می‌دهد: نوعی 
نظام میل که بر ترس از اختگی استوار است (اندام 
جنسی یا سره ۱۹۷۶). نثرٍ خود سیزو از طريقي 
به كارگيري محاکات‌گونه‌ی بیان سحرآمیز و 
چندگانه‌ای که او طرح‌ریزی می‌کند» رویکرد 
واسازانه‌ی وی را آشکار می‌سازد؛ و در واق 
نوشتار زنانه قرار است که چنین باشد. به رغم این 
که سیزو از شیءسازي این بان نو پرهیز می‌کند. 
اما در «خنده‌ی مندوسا» (۱۹۷۵) و «رفتن به 
سوی نوشتار» (۱۹۷۷) که‌بیانیه‌های شاعرانه‌ی ار 
هستند به توصیف آن نزدیک می‌شود: این زبان از 
گشاده‌دستی زن انه برخاسته است («دهش» 
لیبیدویی که در تقابل با مالکیتِ مردانه قرار 
می‌گیرد)؛ ان زبان فروناکاستنی است» گشوده و 
نامحدود است. سیزو در مقاله‌های «خنده‌ی 
مدوسا» و «بسیرون رفتن‌ها»» مفهوم 
«دوجنس‌گرایی» را؛ که در تقابل ظاهری با ایده‌ی 
نوشتار زنانه‌ی ویژه‌ی خود اوست» شرح و بسط 
می‌دهد: تصور او همان تصورٍ مرسوم دوجنسيتي 
غیر,جنسی نیست؟ دوجنس‌گرايي مورد نظرٍ سیزو 
مولفه‌های زنانه‌ی سرکوب‌شده را هم در زن 
می‌یابد و هم در مرد. اين درجنس‌گرايي «دیگر» 





امکانی است برای جنسیت‌های متکثر که تفاوت‌ها 
راتکثیر می‌کند. به نظر سیزو این آزاه‌سازي 
خلاق زنانگی؛ در هر فرده قدرت دگرگوني 
همه‌ی نظم‌های اجتماعی و سياسي مردسالار را 
دارد. 


هم‌جنس‌گرایی و هم جنس‌گرايي زنانه‌ی مونیک 
ویتیگ 

مونیک ویتیگ بیشتر به خاطر نوشتن رمان‌های 
تجربی‌اش مانند گاوشر (۱۹۶۴» جنگ جویان 
(۱۹۶۹)» وبرژیل» نه (۱۹۶۹) و نفر شاعرانه‌ی نن 
زین هم جسگرا (1۹۶۹) مشسهور شده است؛ 
همه‌ی اپن آثار قراردادهای انسان‌باورانه‌ی ادبی 
راء و خصوصاً فرد قهرمان رکه منبع استعلايي 
تجربه و زبان است؛ به چالش می‌کشند. همچنین؛ 
داستان‌های او زبان را به‌مثابه‌ی یک رساله‌ی 
تک‌معنا زیر سژال می‌برند. ویتیگ به‌عنوان یک 
نظریه‌پرداز» با اولویت دادن به هم‌جنس‌گرایی که 
از نظر او گسترش حقیقی و مجازي جنسیت 
است. چارچوب تحليلي فمینیستی را وسعت 
بخشيده است. او تصور متفاوتی از «تفاوت. 
دارد: بر خلافی کریستواء او دوجنس‌گرایی را 
به‌عنوان یک مفهوم نمی‌پذیرد؛ و بر خلافب سیزو 
و ایریگاری, زن‌انگی را به‌مثابه‌ی ویژگی رد 
می‌کند و به‌جای آن هم‌جنس‌گرایی را می‌نشاند. 
ناهم‌جنس‌گرایی؛ و نه مردانگی؛ نخستین اصل 
مفهومی‌ای است که او قصد براندازي آن را دارد؛ 
از نظر ویتیگ» آن‌چه «ناشناخته» «نام‌ناپذیر» و 
«دیگری» نامید» شده» هم‌جنس‌گرايي زنان است. 
البته ویتیگ بیشتر رویکردی ماتریالیستی دارد تا 
روان‌کاوانه» و در آثار خود تحلیل ساختارگرایانه 
از ناخودآگاه به‌مثابه‌ی «ساخت‌های فکري» 
خاص «اندیشه‌ی طبیعی» را به نقد می‌کشد 








(«ذهن طبیعی». ۱۹۷۹). با این حال» وبتیگ 
از نقدهای پساساختارگرایانه‌ی الگوهای سنتی 
قضیب‌کلام‌محورِ جنسیت تأثیر پذیرفته است. 
ویتیگ در مقاله‌ی «سرمشق» (۱۹۷۹) مفهوم 
هم‌جنس‌گرایی را در ورای تقابل‌های دوگانی را 
طرح می‌کند تا اشاره‌ای ضمنی به مفهوم میل 
دریدایی کرده باشد؛ میلی که در این مورد از 
ناهم‌جنس‌گرايي همگن «تجاوز می‌کند» او 
خواستار جنسیتی نوین و چندگانه است که بر 
لذت استوار شده است. و نه بر مقولاتِ ازپیش 
تعیین‌شده. ویتیگ در «مقوله‌ی جنسیت» 
(۷) به احکام اتتصادي تولید مثل به خحاطر 
اسیری گرفتن زنان در ناهم‌جنس‌گرايي اجباری 
یراد می‌گیرد. ویتیگ تلاش می‌کند میان انتزاع 
نظری و نوعی دیدگاه فرهنگ‌بنیاد پیوندی برقراز 
کند؛ و به این‌منظور؛ می‌کوشد تا مقولات 
«سیاسي» زن و مرد را ویران کند و به این طریق» 
به زنان قدرتِ معنايي «نامیدنْ» خودشان را 
ببخشد («کسی زن زاده نشده است»» ۱۹۸۰). 
عنوان مقاله, که اشاره‌ای است به جنس دوم 
سیمون دوبووار» همچنین, نشان از این اعتقاد 
ویتیگ دارد که «زن» پیش‌انگاشتِ فرهنگی 
جهانگیر شونده‌ای است که ناهم جنس‌گرایی آن را 
طبیعی ساخته است. او نیز هم‌چون کریستواه 
ایریگاری و سیزو. معتقد است که امر شاعرانه را 
نمی‌توان از امر سیاسی جدا کرد. 


ابالات متحده و انگلستان 

پژوهندگان انگلیسی-آمریکایی‌ای که از فمینیسم 
فرانسوی تأثیر پذیرفته‌اند. مقاصد متفاوتی در کار 
خود دارند: برخی می‌کوشند تا اهدافی کلی 
فمینیسم فرانسوی را به فمینیست‌های انگلیسی- 
آمریکایی بشناسانند (کلر دوشن» 4۱۹۸۶ هستر 
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ایزنستاین و آلیس جاردین ۱۹۸۰؛ الیسا گلفند و 
ویرجینیا هیولز ۱۹۸۵ الن مارکس و ایزابل 
دوک ورتیزرون؛ 4۱۹۸۰ توریل موی» ۱۹۸۵ 
برخی دیگر اندیشه‌های نظریه‌پردازان فمینیست 
فرانسوی را برای خوانندگان انگلیسی و آمریکایی 
تسفسیر می‌کنند؛ بسیاری از این مفسران در 
طرفداری از آنچه خود آن را اصول رادیکالتر 
فمینیسم فرانسوی می‌داننده سخن می‌گویند 
(ورینا کانلی, ۹۸۴؛ جین گلوپ. ۱۹۸۲؛ آلیس 
جاردین» ۱۹۸۵؛ توریل موی» ۱۹۸۵ و گروهی 
از طریق تحلیل متونٍ مرجع مذکر به‌واسطه‌ی 
صافی فمینیسم فرانسوی؛ شیوه‌های گفتمانی 
مردسالار را نشان می‌دهند (پگی کامف؛ 4۱۹۸۲ 
نانسی میلر» ۱۹۸۰؛ لسلی رابین» ٩۱۹۸۵‏ نائومی 
اسکور» ۱۹۸۵). اگر نظریه‌پردازان فرانسوی 
تقریباً هیچ تحلیل معنی‌ای عرضه نکرهه‌اند, 
ما اين گروء آخر ناقدان آمریکایی به بررسی 
شیو‌هایی پرداخته‌ند که آثاراتبی برای ساختن 
جنسیت. از آن‌ها بهره گرفته‌اند: آنان خوانشی 
«نشانه‌یابانه» از متون می‌کنند تا قدرت و اتعدار 
جسی‌شده را در زبان متون قرار دهند. (نیز 
نک: متن). 


رابطه با رویکردهای دیگر 

روشنفکران فمینیست فرانسوی به «زن» و 
«زنانگی» عموماً به‌مثابه‌ی دال‌ها و نه مصداق- 
هایی از تجربه‌ی ملموس زنانه توجه می‌کنند. 
(نک: دال /مدلول /دلالت). برخی از آن‌ها 
حتی اصطلاح فمینیسم رابه این دلیل که نمونه‌ی 
دیگری از گفتمان سلطه است. رد می‌کنند. 
آسا فمینیست‌های فرانسوی‌ای که نسبت به 
نظریه‌هایی که گرایش فلسفی يا روان‌کاوانه دارند 
مشکوک هستند» به انتقاد از کریستوا؛ سیزو و 














۶ نقد فمینيست 


ایریگاری ب رمی‌خیزند و می‌گویند آثارٍ آنان 
نامفهوم و اثبات‌ناپذیر و دیدگاه‌هاشان درباره‌ی 
ويژگي روانی و زبانی ارتجاعی است. درعوض: 
فمینیست‌های ماتربالیست برای تجزیه و 
تحلیل سامان‌های فرهنگی که در حقٍ زنان ستم 
روا می‌دارن ده اولویت قائل می‌شوند. بیشتر 
فمینیست‌های آمریکایی نیز نارضایتی خود را از 
گرایش انتزاعی و غیر تاريخي پژوهش‌های 
فرالسوی بیان کر ده‌اند» و ترجیح داده‌اند به بررسی 
زینه‌های خاص ادبی و فرهنگی و چگونگي 
بازنمود زنان در متون بپردازند. ناقدان آمریکایی 
عموماً به نوعی تجربه‌ی زنانه‌ی اقتدارآمیز و 
جداگانه توجه نشان می‌دهند. مجادلات فنکری 
میان شیوه‌های نظري فرانسوی و شیوه‌های عملي 
آمریکایی» خود, به موضوع دائمي بحث بدل 
شده است. در بسیاری از پژوهش‌های ادبی 
آمریکایی در دهه‌ی ۰۱۹۸۰ سعی شده تا دیدگاه- 
های فرانسوی و انگلیسی-آمریکایی رابا یکدیگر 
آشتی دهند: در برخی از مطالعات صورت‌گرفته؛ 
معضل‌سازي زبان توسط نظریه‌های فاره‌ای 
موجب ارائه‌ی تفسیرهای ملموس متنی و نیز 
باعث شکل‌گيري مجموعه‌هایی شده است که 
رویکردهای بین‌المسللی فمینیستی را دربر 
می‌گیرند. فمینیسم فرانسوی, از نظر مدافعان آن, 
شیوه‌های ساخته شدن جنسیت در همه‌ی «متون» 
فرهنگی را زیر سوال برده؛ و از اين طریق, انقلابی 
در مقولات و روش‌های خود نقد ایجاد کرده 


است. 


نقد فمینیستی در انگلستان و آمریکا 
جهان انگلیسی آمریکایی دو خیزش عمده‌ی 
فمینیستی را در سده‌ی بیستم شاهد بوده است: 


اولی به مبارزه برای کسپ حق رأی در سطح 
جهانی مربوط می‌شد. و دومی از جنبش‌های 
دامنه‌دار سیاسی در دهه‌ی ۱۹۶۰ پرخحاست؛ زمانی 
که زن ان متوجه شدند چپ نو در برآوردن 
آرمان‌های آنان شکست نشززده است. به‌موازات 
برابری‌طلبی جنسی و تقاضای اضافه شدنِ 
درس‌های مربوط به ادبیاتِ زنان به برنامه‌ی 
دانشگاه‌هاه گروه‌های زنان نیز شکل گرفتند و 
توجه فزاینده‌ای به مسائل زنان معطوف شد. 
مطالعات ادبی فمینیستی در حوزهء‌ی انگلیسی - 
آمریکایی» چندین مرحله‌ی کلی را از سر گذرانده 
است. آثار اولیه به غیبت زنان در آثار معتبر ادببی 
توجه داشتند و می‌کوشیدند تا سنت ادبی زنانه را 
بازیابی یا ایجادکنند؛ تلاش‌های وسیعی برای نقد 
و واسازي بازنمايی زنان در متونی که مردان نوشته 
بودند صورت می‌گرفت؛ تلاش‌هایی که منجر به 
یافتن بازنمايي «درستی» از زنان شد که امکان 
«بازسازي» زن را میسر می‌کرد. این مطالعات 
باعث شد تافمینیست‌ها به مسائل مربوط به طبقه, 
نژاد و تمایلات جنسی توجه نشان دهند. 
درنهایت. فمینیست‌ها نقد فعالیت‌های خود را نیز 
آغاز کرده‌اند» و این نشان‌دهنده‌ی شکل گرفتن 
نوعی خوداگاهي انتقادی است. ۱ 


فعالان اصلی 
ویرجینیا ولف (اتاقي از آن خود ۱۹۲۹) به‌عنوان 
یکی از پیشگامان برجسته‌ی اندیشه‌ی فمينيستي 
انگلیسی-آمریکایی شناخته شده است. نخستین, 
بررسی‌هایی که درمورد آثار ولف انجام شد. بر 
نقش او در مدرنیسم و گروو بلومزبری تأکید 
می‌کرد؛ بعدها پژوهندگان دیگری تلاش‌های او را 
برای طرح سنت زنان در نوشتار دنبال کردنده 
سئتی مبتنی بر این انديشه که تفاوتِ زنان در 











آثارشان حک شده است (لن مورس» ۱۹۷۶ ان 
شوالت ۱۹۷۷). مطالعات جدیدت ولف را با 
سنت هم‌جنس‌گرايي زنان در ارتباط دانسته‌اند. 
مری المن در کتاب اندیشیدن به زنان (61۹۶۸» 
آیده‌ی شیوه‌های نوشتار را مطرح می‌کند (نوشتار 
مردانه لحنی اقتدارآمیز, و نوشتارٍ زنانه رویکردی 
بازی‌گوشانه‌تر دارد)؛ شیوه‌هایی که فارغ از 
جنسیتِ نویسنده امکان بروز دارند. به این ترتیب» 
این کتاب نقش مهمی در طرح مسثله‌ای دارد که به 
موضوع اصلي نفد فمینیستی تبدیل شده است: آیا 
فا نوشتار زنانه با نوشتارِ مردانهمتفاوت است يا 
نه» و اگر چنین است. چگونه می‌توان نوشتار زنانه 
را تعریف کرد؟ از اواخر دهه‌ی ۱۹۷۰ و در طول 
دهه‌ی ۱۹۸۰ این دیدگاه توجهش معطوف به 
نظریه‌های مربوط به «نوشتار زنانه» بود که 
فمینیست‌های فرانسوی خصوصاً ژولیا کریستواه 
هلن سیزو و لوس ایریگاری ساخته و پرداخته 
بودند. یکی دیگر از آثار مهم اولیه در این حوزه» 
نقدی است که کیت میت در کتاب سیاست جسی 
(۱۹۷۰) بر «زنانگی» و «مردانگی» نوشت. در 
اين اثر او به کنکاش در نوشته‌های د. ه. لارنس؛ 
هنری میلر و نورمن میلر می‌پردازد و نشان می‌دهد 
که در اين آثار چهرهء‌ی زنان برمبنای هنجارهای 
مردسالار شکل گرفته است. میلت قدرت مردان 
نسبت به زنان را نوعی جنسیتِ سرکوب‌گرانه 
می‌داند و معتقد است که سلطه‌ی مردان به 
واسطه‌ی ترس زنان از تجاوز و نیز به‌واسطه‌ی 
تداوم کلیشه‌های نقش جنسی که نوع فعالیت زنان 
رابه آنان تحمیل و درنتیجه, آن را محدود می‌کند 
حفظ می‌شود. میلت نشان می‌دهد که نقش‌های 
جنسی را ارزش‌های فرهنگی تعیین می‌کنند, و 
این آرزش‌های فرهنگی نیز به‌نوبه‌ی خود: 
بازتولیدی اجتماعی هستند. بنابراین» فمینیست‌ها 


نقد فمینیستی ۳۹۷ 


از «ساخت اجتماعی» «جنسیت» سخن می‌گویند 
و مرادن اینن اس که جسیت اجعنافی 
(بر حلافی جنسیت طبیعی) به لحاظ زیست- 
شناختی شکل نگرفته» بلکه فرآورده‌ی اجتماع 
است. 

نقد جنسیت به‌مثابه‌ی مفهومی فرهنگی؛ 
نقطه‌ی عطف پرباری برای مطالعات فمینیستی 
بعدی بود. کارولین هیل‌برن (۱۹۷۳) مفهوم 
دوجنسیتی بودن را مطرح کرد تا دوگاني مردانه / 
زنانه را که بر برداشت‌های ذات‌باورانه از جنسیت 
استوار بود در هم بشکند. (نک: ذات‌بساوری). 
نظریه‌ی نانسی چودورو درباره‌ی رشد روانْ 
جنسی, به بررسی نقش مادری در بازتولید 
تفاوت‌های جنسی و روانی‌ای می‌پرداخت که به 
تقسیم جنسي کار و جایگاء فرودستٍ زنان نسبت 
به مردان نداوم می‌بخشید. (نک: روان‌کاوی: 
نظریه‌ی). توجه به نقش‌های جنسی و بازنمود 
آن‌ها در آثار ادبی به مطالعاتی منجر شد که 
می‌کوشیدند تصاویر زنان در ادبیات را واسازی 
کنند. پژوهش ساندراگیلبرت و سوزان گیویار در 
زمینه‌ی خلاقیتِ زنانه در سده‌ی نوزدهم (زن 
دیوانه در اتاق زیرشیروانی؛ ۱۹۷۳) پاسخ محکمی 
به اضطراب تأثیر (۱۹۷۳) هرولد بلوم بود. اگر 
آن‌طور که بلوم می‌گوید, شاعراٍ مذکر در خوانش 
آثار اسلافی خود؛ به بسدخوانی خلاق آذ‌ها 
می‌پردازند تا از تأثیٍقاطع آن‌هابگریزنده می‌توان 
گفت که اسطوره‌های حاکم به طور مضاعف سد 
راه خلاقیت زنان می‌شدند؛ اسطوره‌هایی که 
خلاقیت هنری را منحصر به فضای مردانه 
می‌کردند. گیلبرت و گیوبار نتیجه می‌گیرند که 
صرفب این واقعیت که زنان جرأت کر دند بنویسند 
قلم يا «قضیب استعاری» در دست بگیرند- 
موجب بروز مخالفت‌هایی با نقش‌هایی که 

















۸ نقد فمینیستم 


مردسالاری تعیین کرده بود. شد. (نیز نک: 
قضیب محوری). رویکردهای دیگر با صراحت 
بیشتری به بُعد تاریخی نوشتار زنان و طرح عملي 
بازيابي نویسندگانِ گم‌شده‌ی زن می‌پردازند. ین 
شوالتر در توصیفب دوری‌گزینی از خوانش‌های 
«بازنگرانه» اصطلاح «نقد زنانه» را برای تحقیق 
در مورد زنان نویسنده وضع کرد. او برای آن که 
بتواند تفاوت نوشتار زنان را تبیین کند. ترجیح داد 
کار خود رابه تفسیر متون معطوف کند تابه 
نظریه‌پردازی درباپ آن‌ها؛ 


فمینیست‌های هم جنس‌گرا و سیاءپوست 

جنبش زنان دراصل کوشیده بود تا ازطریق 
تأکید بر ستم مشترکی که به‌واسطه‌ی تفاوت 
زنان با مردان» بر آن‌ها می‌رود؛ نوعی از هم‌بستگی 
مونث را به وجود بیاورد. اما زنیّتِ «جهانی» 
مجبور شد تاراه را بر کثرتِ تجربه‌ی زنان 
باز کند و تفاوت‌های میان زنان را نیز به رسمیت 
بشناسد: نقلٍ فمينيستی آغازین به خاطر رویکرد 
تبعیضآمیز نزادی و نیز نگرش ناهم‌جنس- 
گرایانه‌اش (بونی زیمرمن) مورد انتقاد قرار گرفته 
بود. فمینیست‌های سیاه‌پوست و هم‌جنس‌گرا 
بازنگري در آنار بسزرگي زن ان سفیدپوست 
ناهم‌جنس‌گرا رابه طور گسترده‌تر ادامه دادند؛ آنان 
همچنین با بازنگری در دستو رکار فمینیستی» 
صورت پیچیده‌تری از مناسبات قدرت را در آن 
گنجاندند. (نک: نقد سیاهان؛ قدرت). به همین 
قیاس, تاریخ‌های زنان سیاء‌پوست و هم‌جنس‌گرا 
هم شکل گرفت و بر گذشته‌ی زنان پرتوی تازه 
تاباند. ایدرین ریچ در کتاب در باره‌ی زن‌زادگی 
(۱۹۷۶) تحویل نابرابري زنان به امکان باروری 
آنان را نادرست می‌خواند و می‌گوید اشکالي کار 
در سازمان زيستي زنان نیست؛ بلکه در نهاد 





ناهم‌جنس‌گرا نهفته است که امر مادری را به 
خدمتِ مردسالاری درآورده است. ریچ تعریفب 
مثبتی از تفاوت زنان به دست می‌دهد. تصور او از 
پیوستار هم‌جنس‌گرایانه صرفاً به روابط جنسی 
محدود ن_می‌شود؛ بلکه گستره‌ی متنوعی از 
«تجربه‌هایی با هویت زنانه» را دربر می‌گیرد که 
قرار است هم‌چون شالوده‌ای برای پیوند و اتحاد 
زنان در مقال «استبداد مذکر» عمل کند (۱۹۸۰). 
ریچ همچنین در چارچوب نوعی «بازنگري» 
فمینیستی» بسه نسقل بنيادي ادبیات پرداخت؛ 
بازنگری‌ای که «کنشی برای بفا» را رقم زد 
(۷۹ به همین ترتیب. زنان سیاءپوست نیز باید 
خود را در سنتٍ مرجع ثبت می‌کردند. در همین 
راستاست که آلیس واکر که می‌خواهد خحاطره‌ی 
پیشینیان خود را احیا کند» کار خود را «نجات 
زندگی‌ها» (۱۹۸۳) می‌نامد. برخی فمینیست‌های 
سیا‌پوست توجه فزاینده‌ی فمینیسم به نظریه را 
نیز مورد انتفاد قرار داده‌اند (باربارا کریستیان» 
۸۹ 


فمینیست‌های ماتریالیست 

نقد فمینیستی بخش عمده‌ی نیروی خود را از 
ناقدانی می‌گیرد که با نقد نرهنگي مارکسیستی 
آشنایی دارند. (نک: ماتریالیسم فرهنگی؛ نقد 
مارکسیستی). مارکسیسم فرهنگ را فرآورده‌ای 
تاریخی و اجتماعی می‌داند که مناسبات اقتصادی 
و اجتماعي دوران آن را شکل می‌دهد. نوشتار 
نقش مهمی در بازتولیدٍ ایدئولوژي مسلط بازی 
می‌کند. نظریه‌های فمینیستی و ناقدان فمینیست 
در دهه‌ی ۰ خصوصاً دربریتانیا؛ کوشیدند تا 
نظریه‌ی فمینیستی مارکسیستی‌ای را بپرورانند که 
هم ویژگی‌های سرمایه‌داری و مردسالاری را در 
نظر بگیرد و هم رابطه‌ی متقابل میان این در 














را. دو کتاب ستمدیدگی زنان امروز (۱۹۸۰) 
نوشته‌ی میشل یرت و خصوصاً زنان سخالفت 
می‌کنند (۱۹۷۹) کارٍ گروو مطالعات زنان در 
مرکز مطالعات فرهنگی, نمونه‌هایی از چنین 
رویکردی هستند. مارکسیسم فاقد نظریه‌ای 
موشکافانه درمورد سوژه‌گی است و همان‌گونه 
که روزالیند کوارد و جان ایلیس در زبان و 
ماتربالیسم (1۹۷۷) نشان داده‌اند, تلاش برای 
پر کردن این خاهْ مارکسیست‌ها را به سوی 
جنبه‌هایی از روان‌کاوی لاکان و نشانه‌شناسی 
رولان بارت سوق داد است. ناقدان فمینیست 
به طورٍ خاص از کار لویی آلتوسر و پی‌بر ماشری 
بهره گرفته‌اند -و این هر دو در نظریه‌هاشان 
پیراسون ایسدئولوژی و ادبیات از تمثیل‌های 
روان‌کاوانه استفاده کرده‌اند-و آن را بانظریه‌های 
گوناگون روانکاوانه و پساساختارگرا هممراه 
کرد‌اند. (نک: پس‌اساختارگرایسی). ما 
فمینیست‌های ماتربالیست هم به منش تاریخی و 
اجتماعي مسائل توجه دارند و هم احساس 
می‌کنند که باید جنسیت را در ارتباط با طبقه و نژاد 


مورد بررسی قرار دهند. 


رویکردهای پساساختارگوا 

ف_مینیسم پساساختارگرا از آراءن ظریهپردازان 
فرانسوی در مورد زبان؛ یعنی فردینان دو سوسور؛ 
ژاک دریداء ژاک لاکان و میشل فوکو, و نیز از 
نظریه‌پرداز بلغاري مفیم فرانسه» ژولیا کریستوا؛ 
مایه می‌گیرد. پساساختارگرایی که به بررسی دو 
حوزه‌ی اصلي معنا و سوژه‌گی می‌پردازد. درمتام 
نقدی بر زبان‌شناسی ساختارگرای سوسور که 
طرح اصلی آن در دوره‌ی زبان‌شناسی عمومي 
(۱۹۱۶) ارائه شده است» شکل گرفت. سوسور 
نظریه‌هایی را که زبان رابازتابنده‌ی جهان بیرون 


نقد فمینیستی ۲۹۹ 


می‌دانند, نقض کرد. او معتقد بود که زبان معنا را 
می‌سازد. در نظریه‌ی سوسوریی زبان از زنجیره‌ی 
نشانه‌ها که شود ترکیبی از دال‌ها (تصاویر آوایی) 
و مدلول‌ها (مفاهیم) است؛ ساخته شده است. معنا 
محصول تفاوت میان نشانه‌ها است و نه چیزی 
ذانی در یک نشانه‌ی خاص. (نک: نشانه؛ دال / 
مدلول / دلالت). مثلاً «زن» به‌واسطه‌ی تفاوتی 
که با «مرد» و «بچه» دارد معنا پیدا می‌کند. 
پساساختارگرایی این اصل سوسوری را که معنا 
زاده‌ی تفارت است تأیید می‌کند اما این رویکرد 
ساده‌انگارانه راکه در پس هر دال یک مدلول‌ثابت 
وجود دارد زیر سژال می‌برد. پساساختارگرایی 
به جای نشانه‌هاء از دال‌هایی سخن می‌گوید که 
معناهایی چندگانه دارند. 

معنا زاده‌ی زبان است و هیچ‌گاه ثابت نیست و 
هماره در شبکه‌ای از متنیّت در تعویق است. این 
اصل نقطه‌ی آغاز دریدا در ساخت و پرداخت 
نظربه‌ی واسازی بود؛ نظریه‌ای که تأثیر مشهودی 
بر نقد انگلیسی-آمريكايي فمینیستی و ظیر 
فمینیستی داشته است. واسازی بر این فر ض مبتنی 
است کسه مستنیت تقابل‌های دوگانی پایگانی: 
هم‌چون فرهنگ اطبیعت و مرد ازن را می‌سازد. 
(نی: تقابل دوگانی). واسازی نقاب از جهره‌ی 
این تقابل‌ها بر می‌دارد و نشان می‌دهد که گفتمان 
چگونه به نتایج مورد نظر خود می‌رسد. ناقدان 
فمینیست پساساختارگرا خصوصاً به واسازي 
متون توجه نشان می‌دهند تا از این طریق 
مناسبات قدرت را که به گفتمان سازمان می‌دهند 
آشکار سازند. این مناسبات قدرت که ود 
حوزه‌ی نقد را نیز سازمان می‌دهند, اغلب 
بنیان‌های نهادینی هم‌چون نشر؛ آموزش عالی و 
مطبوعات دارد. گفتمان‌های رقیب» از تبیل نقد نو» 
نقد فمینیستی و نفد مارکسیستی. یک حوزه‌ی 











۰ نقد فمینیست 


گفتمانی -و در این مورد نقد فرهنگی- رابه 
وجود می‌آورند. خوانشٍ ناقدان از جایی درون 
این حوزه‌ی گفتمانی صورت می‌گیرد. و خوانش 
انتفادي متون آشکال معینی از معنا را تولید می‌کند 
که مژید ارزش‌های معین اجتماعی است. 

پساساختارگرایی همچنین الگوی روشنگری 
درباره‌ی سوژه‌گی یا همان امرٍ عقلانی را به 
نقد می‌کشد. در این انگاره سوژه‌ی سخنگو 
سنبع و ضامن معنا است. واسازی «ممن» یا 
سوژه‌ی سخن‌گوي زبان را نامرکز می‌سازد 
و آن را محصول زبان می‌انگارد. (نک: مسرکز / 
نسامرکز). نمینیست‌ها برای تجزیه و تحلیل 
سوژه‌گی جنسیت‌مند و مناسباتِ قدرت درون 
فعالیت‌های اجتماعی, از پساساختارگرایسی 
استفاده کرده‌اند. در این راستاء آنان مانند 
آلتوسر هر گونه ذات‌باوری را ره می‌کنند و 
سوژهء‌گی را محصولی اجتماعی و تاریخی 
می‌بینند. سوژه‌گی دربر گیرنده‌ی خوداگاهی: 
عواطف اندیشه‌های ناخودآگاه و امیال فرد 
است؛ سوژه‌گی یک فرآیند است و نه یک 
هسویت ثابت. ادبیات؛ فرهنگ عامه و فیلم 
برحی از فعالیت‌های گفتمانی‌ای هستند که در 
آن‌ها سوژه‌گي جنسیت‌مند ساخته می‌شود. 


درگیری‌ها؛ دشواری‌ها: ابرادها 

از اواسط دهه‌ی ۰ میعنی از وقتی که فمینیسم 
انگلیسی_آمریکایی دستخوش تحولات نظری 
شد. مطالعات فمینیستی در مسیرهای موازي 
پژوهشی به پیش رفته است: یک مسیر بیشتر 
گرایش متنی و تاریخی دارد؛ و دیگری رویکرد 
نظری را ترجیح می‌دهد. شگفت این که به نظر 
می‌رسد این شک اف بازتولیلا شکافب میان 
تجربه‌باوری و پدیدارشناسی در سنت عملتاً 


مذکر فلسفی است. (نک: نقد پدیدارشناختی). 
ناقدان ستن‌محور بسه خاطر تجربه‌باوري 
خام‌نگرانه‌شان در عدم تشخیص مسائل نظری» 
مورد انتقاد قرار گرفته‌اند. این مسائل نظری از اين 
فرضیه ناشی می‌شوند که بازنمود زنان در آثار 
ادبی بازتاب موقعیت «حقیقی» آن‌هاست. 
پژوهش‌های مارکسیستی به خاطر نادیده گرفتن 
مسئله‌ی سوژه گی مردود شمرده می‌شوند؛ 
اقدانی که به نظریه‌ی «استادان مذکر» متکی 
هستند از این‌بابت که به‌بهای نداکردن آگاهی 
تساریخی؛ به قلمروهای انتزاعی عقب‌نشینی 
کرده‌اند» مورد انتفاد قرار گرفته‌اند و خائن به 
برنامه‌ی فمینیستی انگاشته شده‌اند؛ آنان که تکثر 
رویکردهای انتقادی را ترویج می‌کنند, متهم‌اند که 
با پذیرش خوانش‌های فمینیستی‌ای که صرفا 
مکمل دیدگاه‌های انسان‌باورانه‌ی ناقدان نو و 
پزرهش‌های ظاهراً خنثای نظریه‌ی دریسافت 
هستند» علت وجودي جنبش فمینیستی رااسست 
کرده‌اند؛ آنان با آين کار فمینیسم را صرفاً یک 
گزینه و نه یک ضرورت معرفی می‌کنند (شری 
بستاک. ۱۹۸۷؛ توریل موی ۱۹۸۵). به نظر 
می‌رسد این مسئله ماهیتی پایگانی دارد: کدامیک 
بر دیگری مقدم است» مطالعه‌ی ادبیات یا 
فعالیت‌های دگرگون‌کننده‌ی فمینیستی؟ تازه‌ترین 
اثری که درباره‌ی فمینیسم نوشته شد» به شدت 
نسبت به مسائل ناشی از شیوه‌های وام‌گرفته- 
شده‌ی رایج در مطالعات فمینیستی حساس است 
و نیز حس آزارنده‌ی سازش را مورد توجه قرار 
می‌دهد؛ حسی که از کاربرد ابزارهای مفهومی 
همان سنتی که زیر سال رفته. ناشی شده است. 
(کٌد و دیگران ۱۹۸۸؛ مسر دیوید 1۹۸۷. 
دشواری‌های دیگری هم از کاربرد ناروشن و 
گاه استعاري اصطلاحات (اصطلاحاتی جون 








«تفاوت» «گفتمان». «نشانه». «ایدئولوژی») 
ناشی می‌شود. برخی از فمینیست‌ها متوجه مسائل 
و مشکلات ناشی از خواندن صورتِ ترجمه- 
شده‌ی آندیشه‌ی فمینیستی فرانسوی شده‌اند و 
خطر انتزاع تحولاتِ ذهنی از زمینه‌های اجتماعی 
و سیاسی‌شان را یادآورگشته‌اند. (آلیس جاردین؛ 
۵ با این‌همه برخی دیگر نیز به این کار 
دشوار پرداخته‌اند که نظریه‌های کنونی را در 
بوته‌ی آزمون‌های موشکافانه و دفیق بگذارند 
تسابسه این ترتیب؛ رهاوردهای آن‌ها را برای 
مطالعات فمینیستی بسنجند. (سوزان هکمن» 
۰ الیزابت مسیز و سوزان پارکر» ۱۹۸۹ 
اندیشه‌ی ف_مينيستی انگلیسی-آمریکایی بر 
پژوهش‌های ادبی جهان انگلیسی‌زبان تألیری 
بی‌چون و چرا گذاشته است. مجادلات کنونی 
نشانه‌ی پختگی و سرزندگی این انديشه است. 
> پساساختارگرایی؛ روان‌کاوی. نظریه‌ی؛ نسقد 
مارکسیستی؛ نقد ماتر یالیستی؛ مردسالاری؛ 
قضیب‌محوری؛ زنایش؛ خود /دیگری 
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نقد کهن‌الگوبی 
نقد کهن‌الگویی توجه خود را بر عناصر عام» 
تکراری و قراردادی در ادبیات متمرکز می‌کند؛ 
عناصری که نمی‌توان آن‌ها را در چارچوب سنت 
یا تأثیراتِ تاریخی توضیح داد. نقد کهن‌الگویی 
هر اثر ادبی را به‌منزله‌ی بخشی از کل ادبیات 
مطالعه می‌کند. اصل پایه‌ی نقد کهن‌الگویی این 
است که کهن‌الگوها -تصاویر شسخصیت‌ها, 
طرح‌های روایی و درون‌مایه‌های نوعی» و سایر 
پدیده‌های نوعي ادبیات - در تمامی آثار ادبی 


(هم)ز) آدورا‌ه‌ش۸) 


حضور دارند و به این ترتیب» شالوده‌ای را برای 
مطالعه‌ی ارتباطات متقابل اثر فراهم می‌آورد. 


نقد کهن‌الگویی ‏ ۴۰۱ 
(نک: درون‌مایه؛ شخصیت). نقلٍ کهن‌الگویی که 
گاه «نقلٍ اسطوره‌ای» هم خحوانده می‌شود؛ 
در دهه‌های ۰۱۹۳۰ ۱۹۴۰ و ۱۹۵۰ در آثار 
مود بودکین, رابرت گریژزه جوزف کمپبل» 
ج. ویلسون نایت» ریچارد چیس؛ فرانسیس 
فرگوسن, فیلیپ وبل‌رایت» نورتروپ فرای و 
دیگران ظاهر شد. این نقد استفاده‌ی فراوانی 
از انسدیشه‌های دانشمندان علوم اجتماعی 
به خصوص جیمز فرٍیزر و کارل گوستاو بونگ 
کرد. (نیز نک: اسطوره). 

جیمز فرٍیزر انسان‌شناس و متخصص ادبیاتِ 
ونان و روم باستان؛ و از متخصصان خاورمیانه‌ی 
مکتبی موسوم به مکتب کیمبریج بود. کتاب 
دوازده جلدي وی با نام شاخه‌ی زرین (۱۸۹۰- 
۵ ردپای کهن‌الگوهای اساطیری و آیینی را 
در قسصه‌ها و مسناسکي فرهنگ‌های گوناگون 
جستجو می‌کند. فریزر بر این باور بود که اسطوره 
شاخه‌ای است از آیین, که همراه با پی‌آملٍ روايي 
کنش آیینی است. این باور او چندین دهه موضوع 
مجادلات فراوان قرار گرفت و اهمیت بسیاری 
برای نقد ادبی پیدا کرد. اخیراً کلود لوی‌استروس 
این پرسش را که کدام‌یک از این دو اسطوره یا 
آیین, مسبوق بر دیگری است, به کناری نهاده 
است. از ن_ظر ای این دو ارتباطی تنگاتنگ با 
یکدیگر دارند؛به این ترتیب» که اسطوره در سطح 
مفهومی عمل می‌کند و آیین در سطح کنشی. فرای 
از این هم فراتر رفت و به شاخه‌ی زرین به‌مثابه‌ی 
انوعی دستور زبان تخیل آدمی» نگریست» 
امطالعه‌ای در وجه اجتماعی نمادپردازي ضمیر 
ناخودآگاه» که مکمل کار فروید و یونگ درمورد 
نمادپردازي خصوصی رزیاها است. به دبده‌ی 
فرای؛ مسثله‌ی خاستگاه اسطوره یا آیین مستله‌ی 
مهمی نیست. کار فربزر مشتمل بر نوعی آبین 























۲ نقد کهن‌الگویی 


کهن الگویی است که ناقدان ادبی به طور منطقی» و 
نه به طورٍ تقویمی» اصول ساختاري نمایش بدری 
را از آن استخراج می‌کنند. از نظر ناقد, آیین منبع یا 
خاستگاه نمایش نیست. بلکه محتوای آن است؛ 
زیرا نمایش‌نامه‌نویس می‌داند که آیین بهترین 
شیوه برای جلب توجه مخاطب است. 

غیر از انسان‌شناسی فرهنگی, نقد کهن‌الگویی 
منبع فراادبي دیگری هم دارد. بخشی از اين نقد 
در آراو یونگ؛ به خصوص در سفهوم يونگي 
«ناخودآگاء جمعی» ريشه دارد. ناخودآگاه جمعی 
شالوده‌ی خلي اسطوره‌ها؛ دیدگاه‌ها؛ اندیشه‌های 
مذهبی» و برخی از انواع رژیا است که بین 
فرهنگ‌های گوناگون و دوره‌های تاریخی 
مشترک‌اند. بهنظر یونگ یکی از محصولات مهم 
ناخودآگاه اسطوره‌ی قهرمانی است که هماناً 
به نمای شگذاردن تکامل کودک از خردسالی به 
بزرگ‌سالی از زبان قصه‌های پریان است. جزئیات 
این اسطوره‌ی کهن‌الگویی از فرهنگی به فرهنگی 
دیگر تسفاوت می‌کند اما عناصر اصلی آن 
مشترک‌اند. بونگ بر این باور است که آزچه 
تک تكي انسان‌ها به ارث می‌برند کهن‌الگوها 
نیستند» بلکه زمینه و استعداد ساختن اسطوره‌ها و 
نمادهای معنادار از تجربه‌ی عام زندگي هر فرد 


است. 

به نظر یونگ موقعیت‌های کهن‌الگویی» 
مجازها, تصاویر و اندیشه‌ها معنای عاطفی 
نیرومندی دارند و بیانی از تجربه‌ی انساني 
نوعی‌ای هستند که جایگاه مهمی پیدا کرده‌اند. در 
بیست جلد مجموعه‌ی آثار یونگ از کهن- 
الگوهای بسیاری نام برده شده یا توصیف‌هایی از 
آن‌ها به دست داده شده است. اما از میان آن‌ها پنج 
کهن‌الگو برجستگی بیشتری دارند. به موازات 
چهره‌ی کهن‌الگويي مادر و پدر که از تجربه‌ی 


کودک از والدین‌اش نتیجه می‌شود تصاویری 
وجود دارند که بیانگر تجربه‌ی فرد از جشین 
مخالفی خود هستند. «انیما» یا مادینه‌روان نامی 
است که یونگ به تصور یک مرد از یک زن» و 
«انیموس» با ثرینهروان نامی است که او به تصور 
یک زن از یک مرد می‌دهد. آنیما و آتیموس در 
یک سطح, نمودگارٍ میل جنسی هستند» ابا در 
سطحی دیگر حاوی طیف وسیعی از دلالت‌های 
ضمنی‌اند. چهره‌ی کهن‌الگويي دیگری که پرنگ 
آن را به روشنی از چهره‌ی پدر جدا نکر اما 
به‌عنوان چیزی جداگانه به توصیف اش پرداخت» 
کهن‌الگوی «پیر فرزانه» است که نما عقل» دانشش 
و بصیرتی والا است. کهن‌الگوی «سایه» که یونگ 
هیچ‌گاه حدود و ثغور آن را روشن نکر به 
جنبه‌ی منفی و تاريكي فرد انسان؛ یعنی به 
جنبه‌های حریصانه, مغرضانه, شهوانی یا حتی 
شيطاني فرد اشاره دارد که معمولاً در آدم‌های 
معقول و معتدل در حالت کمون قرار دارد؛ اما در 
آیین‌هاء اساطیر مذهب» ادبیات و سابر آشکالل 
هنری مجالی فراخ برای بروز پیدا می‌کند. از نظر 
یونگه مهم‌ترین کهن‌الگو «خود» است که در 
کانون فرآیند تفرد قرار می‌گیرد؛ و این مفهوم سهم 
اصلي او در روان‌شناسي تحلیلی را رقم می‌زند که 
در پی «اسطوره‌ی قهرمانی» و ارتباط آن با 
شیوه‌ی استقرار فرد در جهان؛ به نیمه‌ی دوم 
زندگي فرد مربوط می‌شود. 

یونگ تولید آثار هنری را در سطحی نازل‌تر 
از پیدایش اندیشه‌های مذهبی قرار داد و به‌همین 
دلیل» از کاربستِ مفاهیمی که خود مطرح کرده 
بود در مور ادبیات اکراه داشت. اما دیگرانی که 
جایگاه رفیعی برای هنر و ادبیات قاثل بودند به 
فراوانی از اندیشه‌های یونگ و فریزر استفاده 
کردند وکوشیدند تا نشان دهند که چگونه در پس 

















هر اثر ادبی» اساطیر کهن‌الگویی نهفته‌اند. مود 
بودکین در کتاب کهنالگوها در شعر »۱٩۳۴(‏ 
شعرهای ملاح پیر کولریج و سرزمین هرز آلبوت 
را هم‌چون شعرهایی درباب اسطوره‌ی باززایی 
تفسیر کرد. رابرت گری‌ژز در کتاب‌های الاهه‌ی 
سیید. دستور زبان تاریخی اسطوره‌ی شاعرانه 
(۱۹۴۸) و اساطیر بونانی (۱۹۵۸) سعی کرد نشان 
بدهد که بسیاری از اسطوره‌هایی که در جهان 
امروز شناخته شده‌اند» سوء تعبیر تصاویر و 
پیکره‌های اسطوره‌اي متفدم هستند و اسطوره‌ی 
کهن‌الگويي یک مام زمین ازلی که مردان در 
خدمت آن‌اند. شالوده‌ی تمامی اسطوره‌های بعدی 
است. جوزف کمپیل» با رویکردی مبتنی بر آرام 
یونگ, به اسطوره‌ی قهرمان جستجوگر همچون 
تک‌اسطوره‌ای ه مه‌سویه می‌نگرد (قهرمان 
هزار چهره» ۹ ج. ویلسون نایت» مفسر 
شکسپیر و چند شاعرٍ بزرگي انگليسي دیگره 
استفاده‌ی فراوانی از نمادهای اسطوره‌ای» آیینی و 
کهن‌الگویی کرد. نورتروپ فرای در تفارن 
مخوف (۱۹۴۷)؛ پیش‌گویی‌های شاعرانه‌ی بلیک 
را اسطوره‌هایی منسجم انگاشت. ریچارد چیس 
در کتاب در جستجوی اسطوره (۱۹۴۹)؛ اعلام 
کرد که «اسطوره همان ادبیات است و باید آن را 
آفریده‌ی هنري تخیل انسانی دانست». فرانسیس 
فرگوسن در کتاب خود با عنوان اندیشه‌ی نوعی 
تاتر (۱۹۳۹) به آیین‌های موجود در پس درام‌ها از 
بونان باستان تا سده‌ی بیستم اشاره کرده و فیلیپ 
ویل‌رایت به کمک نقد اسطوره‌ای» اورستیای آشیل 
و سرزمین هرز البوت را تفسیر کرد (چشه‌ی 
سوزان ۱۹۵۴ 

نظریه و عمل نقد کهن‌الگویی در زمان انتشار 
کتاب تحلیل نقد. چهار مقاله (۱۹۵۷) کاملاً شکل 


. تثبیت‌شده‌ای به خود گرفته بود و قادر بود هم در 


نقد کهن‌الگویی ‏ ۴۰۳ 


کنار سایر مکتب‌های انتقادي قرار گیرد و هم 
درمقام یک نظریه‌ی چندمعنایی درباب معنای 
ادبی عمل کند. نکته‌ی مهم در مورد روایتٍ فرای 
از نقد کهن‌الگویی, این است که دريابیم که او 
مفهوم کهن‌الگوی ادبی را از قید محدودیت‌های 
انسان‌شناعتی وروان‌شناختی آغازین آن رهاند. به 
نظر اوه کار فریزرمطالعه‌ای است درباب مباني 
مناسکي نمایش بدوی, و کار بونگ مطالع‌ای 
است برای فهم مباني رژياييی رمانس بدوی. به 
اعتقاد فرای» ضرورتی ندارد که نقد به هنگام 
بهره‌گیری از آراء اين متفکران پیشرو؛ به بررسی 
منابع نهايي آیین‌های بدوی یا آگاهي ازلی: یا به 
بررسی مسائل مربوط به انتقال تاریخی بپردازد. 
کهن‌الگوها در ادبیات حضور دارند؛ کهن‌الگوها به 
ادبیات منتهی می‌شوند. ناقد ادبی این امر را 
به‌عنوان یک واقعیت می‌پذیرد و از نگرش 
کهن‌الگویی به‌عنوان بخشی از یک روش‌شناسي 
انتقادي جامع استفاده می‌کند. 

درهم‌تنيدگي کهن‌الگويي ادبیات به طورِ 
ضمنی شامل ملاحظاتی درباب اصالت مزلف هم 
می‌شود. غالباً عظمت یک اثر ادبی؛ بیش از آن که 
از اصالت نویسنده‌ی آن ناشی شود از درون- 
مایه‌ها و تصاویری ناشی می‌شود که این اثر 
به صورت مشترک با متون دیگر دارد. به گفته‌ی 
ویربل بید» نخستین شاعرشناخته‌شده‌ی انگلیسی» 
کدمون با «گنج‌واژه‌ی» ژرمنی و اسطوره‌شناسي 
توراتی‌ای آشنا شد که پیش از او وجود داشت. 
بدون این‌ها؛ او هیچ اهمیتی درمفام یک شاعر 
نداشت. تصنیفات بعدي او در قالب نظم 
پیش‌بوده‌ی کلمات سروده شدند. از آن‌جاکه این 
نظم پیشاپیش وجود داشت» خوانندگان اشعار ار 
آن‌ه ارا می‌فهمیدند و عمیقاً تحت تألیر 
سروده‌های او قرار ممی‌گرفتند. از منظر نقد 

















۴ نقد کهن‌الگویی 


کهن‌الگویی» یک شعر جدید چیزی را متجلی 
می‌کند که پیش از آن به صورت نهفته در نظم 
کلمات وجود داشته است. اگر این شعر معنایی را 
انتقال می‌دهد. دلیلش این است که شاعر و 
مخاطبان وی عضو جامعه‌ای هستند که آن نظم 
پیشاپیش در آن وجود داشته است. درنتیجه, نقد 
کمهن‌الگویی متون راوانعیت‌هایی اجتماعی 
می‌داند که تمهیداتی را به کار می‌گیرند تا نگاهی 
خیال‌انگیز را متوجه یک جامعه‌ی از پیش موجود 

در مورد نقد کهنالگویی این انتقاد مطرح شده 
است که نقدی تقلیل‌گراست؛ خوانشی است از 
تمامی آثار ادبی در محدوده‌ی چند الگوی 
یکنواخت. همچنین گفته شده است که این نقد 
مرز میان هنر و اسطوره یا میان هنر و مذهب یا 
فلسفه را مخدوش می‌کند. اما هموش‌مندترین 
فعالان این نقد» ازجمله نورتروپ فرای» از 
مفاهیم و روش‌های کهن‌الگویی به‌منزله‌ی بخشی 
از یک عملي انتقادی و انساني گسترده‌تر استفاده 
ی‌کند. نقدکهن‌الگوبی هرگاه چنین به کار 
گرفته شود؛ مکمل ارزش‌مندی برای سایر 
انواع تحفیق است. هیچ لزومی ندارد که این 
نسقد به رقابت با نقد تاریخی و دلمشغولي 
آن بامسنابي تأیرات» وربانت اجتماعي اثر 
برخیزد؛ یا با نقد زندگی‌نامه‌ای که دغدغه‌اش 
راقعیت‌های زندگی نویسنده است وارد مجادله 
شود؛ دلیل این امر آن است که نقد کهرزانگویی 
مانند این نقدها؛ بر اهمیت تداعی‌های اکتسابی 
در تجربه‌ی ادبی واقف است. این نقد می‌تواند 
کمک بسیاری به مطالعه‌ی ژانرها بکند؛ مطالعه‌ای 
که مبتنی است بر همانندهای صوری, و برپایه‌ی 
این فرضیه بنا شده که اثر ادبی هر قدر هم که 
به‌واسطه‌ی محتوایش, با زندگی, واقعیت» جهان 


مادی, جامعه, یا فلسفه پیوند داشته باشد. آما از 
آن‌ها ساخته نمی‌شود. (نک: نقد ژانر). اثر ادببی 
شکل یا طرح خود را از آثار ادبي دیگر می‌گیرد و 
بنابراین؛ یکی از اصول محوري نقد کهن‌الگوبی 
رابه نمایش می‌گذارد که بنا بر آن» آثار ادبی از 
سایر آثار ادبی تقلید می‌کنند. 
نقد کهن‌الگویی مکمل خوانش دقیق | 

متون را چیزهایی در ود می‌انگارد» و ابن 
مورد توجه خاص نقد نو است که در دهه‌ی 
۰ شکل گرفت. اين نقد به سختی با نقد 
سنجشي لی‌ویس هم‌نشین می‌شود. زیر نقد 
کهن‌الگویی به‌راحتی آثار عامیانه و بدری 
و نیز نصوص پیچیده را دربر می‌گیرد. در 
یک معنای گسترده نقد که الگویی, به خصوص 
روایتی که فرای از آن به دست می‌دهده به 
استقبال ساختارگرایی می‌رود و راه را برای 
آن هموار می‌کند. هنگامی که آثار ساختارگرایمان 
فرانسوی پدیدار شدند و این نکته را خاطرنشان 
وی اه سا و سا ی و 
نمی‌کند: کند. بلکه آن را می‌سازد؛ وجه مشترک 
زیادی با نقد کهن‌الگویی از خود نشان دادند. 
به‌همین‌ترتیب» این باورٍ نقد کهن‌الگویی که 
نویسنده بر کل معنای متن خود کنترل ندارد. 
راه را بر نقد خواننده‌محور, که خواننده را منبع 
معناپردازی می‌داند گشود؛ منبعی که به تجربه‌ی 
آگاهانه یا نااگاهانه‌ی فرهنگی,نقش‌های اجتماعی 
و جنسیتی, پیش‌داوری‌های ایدئولوژیکی و غیره 
مشروط است. اینک در پایان سله‌ی بیستم: نقد 
کهن‌الگویی همچنان به فراوانی به کار گرفته 
می‌شود؛ و این به خصوص در مورد نقد ژانر و آن 
دسه از مطالعات بینامتنی و تطبیقی مشاهده 
می‌شود که متضمن شناخت و تحلیل پدیده‌های 
ادبي بازگشتی و پایداری هستند که نمی‌فوان آن‌ها 





را در چارچوب یک سنتٍِ تاريخي خاص 
به خوبی تبیین کرد. 
نقد نو؛ نقد ژانر؛ بینامتئیت؛ ادبیات تطبیقی 


عم ۸ ماه 


نقد ماتر پالیستی («عاء‌نانی امنادن۳0) 
«ماتربالیسم» مانند بسیاری از اصطلاحات مهم 
غالبا مانند یک اسم رمز به کار می‌رود. در نظریه‌ی 
معاصر این اصطلاح گاه برای اشاره به هرگونه 
فعالیت انتقادی به کار می‌رود که می‌کوشد 
متن را به‌مثابه‌ی یک «فرآیند» بفهمد؛ و گاه 
همچون اسم رمزی برای مارکسیسم. اما اغلب؛ 
اصطلاح «ماتریالیسم» ترکیبی از چند معناست: 
«ماتریالیسم» منهوم فرآیند را در دل خود دارد؛ 
وجود دلالت‌های تاریخی را می‌پذیرد؛ و اتتداری 
دارد که در آن‌چه «امر مادی»نامیده می‌شود نهفته 
است. (نیز نک: نقد مارکسیستی: ماتریالیسم 
فرهنگی). 

هسر تسحلیلی برای به دست دادن تعریفی 
مشخص از ماتریالیسم. نخست باید با شیوه‌های 
پیچیده و گاه متضاد تعريفي تاريخي این اصطلاح 
دست و پنجه نرم کند. ریموند ویلیامز سه معنای 
تساریخی را برای «ماتریالیسم» برمی‌شمارد: 
(۱)ماتریالیسم بر این باور استوار است که ماده 
«گوهر تمامی موجودات جان‌دار و بی‌جان» 
از جمله انسان» است؛ (۲)«مجموعه‌ی بسیار 
متنوع و هم‌بسته‌ای از تبیین‌ها و داوری‌ها درباب 
فعالیت‌های ذهنی, اخلاقی و اجتماعی» است که 
برپایه‌ی اولویت ماده استوار شده‌اند؛ (۳)مفهومی 
تحقیرآمیز است که بر «توجه بیش از حد به 
مادیات در زندگی» اشاره دارد. الگوی تعاملی 
پیچیده‌ای را می‌توان میان این سه معنا پیدا کرد؛ 


کت 


کسانی که بامعناهای اول و دوم مخالف‌اند» اغلب 


نقد ماتریالیستی ‏ ۴۰۵ 


جهت ابراز مخالفتِ خود. از تداعی‌های منفي 
معنای سوم بهره می‌گیرند ([۱۶۲۰ |» ص 6۱۶۴ 

ریشه‌های اصطلاح جدید در تمایز قدیمی 
میان «امر مادی» و «امر ذهنی» نهفته است. 
متفکران ماتربالیست پدیده‌ها را در چارچوب 
قوانین طبیعی تبیین می‌کنند و توضیحات دینی و 
متافیزیکی را مردود می‌شمارند. بسط و گسترش 
تبیین‌های ماتریالیستی به قلمرو جامعه و اخلاق از 
سده‌ی هجدهم به این سو تأثیر نیرومندی بر 
جریان تفکر داشته است. تأثیر افراطی این نگرش 
را می‌توان در ادبیاتِ ناتوراليستي سده‌ی نوزدهم 
مشاهده کرد که برمبنای آن, زندگي انسان‌ها تماما 
تحت سیطره‌ی قوانین طبیعی است. 

در عرصه‌ی تحقیقات ماتربالیستی؛ هنوز آراء 
مارکس بنیان بسیاری از کوشش‌ها برای به دست 
دادن تسعریفی از «نقد ماتریالیستی» است. 
دشواري کار در موردٍ «نظریه‌ی ساتربالیستی 
تاریخ» از دیلٍ مارکسیستی این است که این نظریه 
ازرهگذر مجادله‌ای دوسویه شکل گرفته است: از 
سویی» مارکس ماتریالیسم سنتی را؛ به تحصوص 
ماتریالیسمی که در علم اقتصاد آدام اسمیت دیده 
می‌شود» مردود دانست و بر این باور بود که 
چسنین تحلیل‌هایی مناسباتٍ توليدي موجود 
(سرمایه‌داری) را طبیعی جلوه می‌دهند. از سوی 
دیگر, او انتقاد بر ماتریالیسم را نیز به این دلیل 
که هدف آن دفاع از تبیین‌های متافیزیکی با 
ایدئالیستی است نپذیرفت. این مجادلات دوسویه 
مارکسیسم را از سویی در مقابل ایدثالیسم و از 
سوی دیگر؛ در مقابل ماتریالیسم موسوم به 
«عوامانه»» «مکانیکی» یا «غیر دیالکتیکی» قرار 
داد. از اين دیدگا» مارکسیسم در برابر هر دو 
سوی دوگاني عینی‌گرا /ذهنی‌گرا مقاومت می‌کند. 
مثلاً از نظر مارکس, مفهوم «شیوه‌ی تولید» گاه 




















۰۶ _ نقد ماتربالیستی 


یک «واقعیتٍ» شبه‌متافیزیکی تلقی می‌شود 
(زیرساختی که زندگي «واقعي» افرادٍ «واقعی» را 
توضیح می‌دهد)؛ و گاه ین نیت تاریخی تأکید 
می‌گذارد (هدف از طرح توالی شیوه‌های تولید در 
ابدئولوژی آلمانی» این آست که مسئله‌ی «طبیعی 
بودن» شیوه‌ی تولید سرمایه‌داری را زیر سزال 
رو 

پیچیدگی طرح ماتریالیستی را می‌توان در دو 
قرائت متفاوت از تعریف مشهور و طنزآمیزی 
دریانت که مارکس در مقدمه‌ای بر گامی در نقد 
اقتصاد سیاسی از ماتریالیسم تاریخی به دست داد: 
«انسان‌ها در تولید اجتماعی زندگی‌شان واردٍ 
مناسبات معینی می‌شوند که اجتتاب‌ناپذیر و 
مستقل از اراده‌ی آن‌هاست. این مناسبات تولیدی 
با مرحله‌ی معینی از تکامل نیروهای مادي تولید 
انطباق دارد. کل این مناسبات تولیدی» ساختار 
اقتصادی جامعه را شکل می‌دهد سساختاری که 
زیربنای واقعی اجامعه] است و روبناهای حقوقی 
و سیاسی بر آن استوار می‌شوند و آشکاله آگاهي 
اجتماعي معینی با آ‌اانطباق می‌یابند. شیوه‌ی 
تسولیل, زندگي مادی ويزگي عام فرآیندهای 
اجتماعی, سیاسی و نكري زندگی را تعیین 
می‌کند. اين آگاهي آدمی نیست که تعیین‌کننده‌ی 
هستي اوست؛ بلکه بر عکس, هستي اجتماعي 
اوست که آگاهی وی را تعیین می‌کند» (|۰]۱۰۷۴ 
«مقلمه». ص ۴). 

یکی از برداشت‌هایی که از این قطعه می‌توان 
کرد مبتنی است بر نوعی جبرباوری که بنا بر آن» 
«واقفعیتٍ» تاربخی نمودی است از «شیوه‌ی 
تولیدٍ» اقتصادی. از این دیدگاه» امر «مادی» 
به نحو تنگاتنگی با امر «جسمانی»؛ با مواد خام و 
محصولاتِ تولیدٍ اقتصادی -که توزیع نابرابر 
آن‌ها ساختار طبقاتی جامعه را موجب می‌شود. 


رابطه دارد. آما از این قطعه برداشتٍ دیگری هم 
می‌توان کرد؛ برداشتی که بنا بر آن؛ «مناسبات 
تولید» اهمیتی برابر با اهمیتِ زیربنای اتتصادی و 
مادي جامعه دارند. از نظر بیشتر مارکسیست‌های 
معاصر مان مناسبات تولید و زیربنای اقتصادی 
رابطه‌ای دیالکتیکی وجود دارد و این رابطه 
به‌نحوی است که هریک از آن‌ها تعیین‌کننده‌ی 
دیگری است. لوبی آلتوسر می‌کوشد تا توضیحی 
برای این تأثیر و تأثر دوسویه بیابد. وی معتقد 
است که صورت‌بندي اجتماعی «ساختار مسلطی 
است که چند عامل به آن تعیّن بخشیده‌اند و در آن» 
عناصر روبنایی «استقلالی نسبی» از زیربنای 
انتصادی دارند و به طور متقابل آن را متأثر 
می‌کنند» ([۲۴]. ص ۱۳۰). 

کوثش‌هایی که برای تعریف نقد ادبي 
ماتریالیستی صورت گرفته‌اند در راستای هریک 
از دو خوانش قطعه‌ی مورد بحث پیش رفته‌اند. 
نظریه‌ی ادبی مارکسیستی کلاسیک تقریباً بدون 
استنا بر تفسیر نخست استوار است وبر این باور 
است که آثا ادبیقالب‌گيري منفعلانهای از شرایط 
تاریخی یامادی‌ای هستند که این آثار در آذها 
تولید شده‌اند. این مارا به روایتی از نقد 
ماتریالیستی سوق می‌دهد که نزديکي بسیاری با 
جامعه‌شناسی ادبیات دارد (نک: نقد اجتماعی), 
و در آثار نویسندگانی چون کریستوفر کادول و 
بعدهاء در آثار ریموند ویلیامز دیده می‌شود. 
نظریه‌ی بازتاب نیز که غالا با نام گثورک لوکاچ 
گره خورده است با نقد ماتریالیستی اولیه پیوند 
دارد. نظریه‌ی «بازتاب» برپایه‌ی «انطباق متون با 
معناداري ذاتي زندگي تاریخی» ([1۵۳۰ 
ص ۱۳)؛ معیارهایی برای تحلیل و ارزيابي متون 
به دست می‌دهد. با این که اتیین بالیبار و پی‌یر 
ماشری کوشیده‌اند تا مفهوم «بازتاب» را با ارجاع 











به پيچيدگي آغازین آن, قوام بیشتری بمخشند 
([۱] ص ۸۳-۸۲ اما این مفهوم همچنان 
مفهومی ذات‌باورانه و وابسته به تفسیری است که 
ماتریالیسم مک‌انیکی از الگوی زیربنا /روبنا 
به دست می‌دهد. (نک: مکتب فرانکفورت؛ 
ذات‌باوری). 

غالب اقداماتی که امروزه برای تعریف نقد 
ماتریالیستی صورت می‌گیرنده سعی بر این دارند 
که از نظریه‌ی بازتاب فراتر روند. به این منظور» 
آن‌ها کارشان را بر خوانش دوم قطعه‌ی فوق 
استوار کرده‌اند. جمع‌بندي این خوانش‌ها مستلزم 
توجه به این نکته است که نقد ماتریالیستی معاصر 
می‌کوشد تا متن را همچون «فرآیندی تاریخی» 
با همه‌ی دلالت‌های ضمنی آن- بفهمد. متن 
به‌مثابه‌ی یک فرآیند «تاریخی». محصول یک 
صورت‌بندي خاص اجتماعی است و به‌ نحوی 
مهر و نشان آن را بر خود دارد؛ اما به‌مثابه‌ی 
یک «فرآیند» تاریخی» صرفاً نمودی از یک 
زیربنای اقتصادي «واقعی» و بیرونی نیست» 
بلکه بخشی از تولیٍ مداومی است که -مانند 
دگرگوني تاريخي شیوه‌های تولید - هیچگاه 
کامل نمی‌شود. 

پس نفد ماتریالیستی با دو وسوسه‌ی حاصل 
از جدل دوسویه‌ی مارکس دست و پنجه نرم 
می‌کند: این نقد از سویی می‌کوشد تا ریشه‌ی متن 
را در خاکي تاریخ بنشاند و از سوی دیگر» سعی 
می‌کند تا آن رابه‌مثابه‌ی فرآیندی در حال تکوین 
بنهمد. رهیافت دوم امکانٌ رهیافت نخست را زیر 
سوال می‌برد؛ اما درعین حال» بر ضرورتِ آن نیز 
صحه می‌گذارد. نقد ماتریالیستی به‌جای آن که 
یکی از این دو رهیافت را بپذیرد به طورِ موردی 
عمل می‌کند و بسته‌به این که چه متنی را سورد 
تجزیه و تحلیل قرار می‌دهد» شکل و صورتی 


نقد ماتریالیستی ‏ ۴۰۷ 


خاص به خود می‌گیرد. همچنین این رهمیانت 
وجودرهیافت‌های متفاوت و گاه متضاد با خود را 
موضوع تحلیل خود قرار می‌دهد. این‌چنین است 
که نقد ماتریالیستی خصلتی دیالکتیکی به خود 
می‌گیرد. بنابه تعریفی فردریک جیمسون؛ همدف 
تفکردیلکتیکی این نیست که مسائل خاصس 
مورد نظر خود را حل کند بلکه این است که این 
مسائل را در سطحی بالاتر به راه حل خودشان 
بدل کند؛ و واقعیت و موجودیت خود این مسائل 
را آغازگاه یک پژوهش تازه قرار دهد» ([۰]۸۱۰ 
ص ۳۰۷). 

در نسپایت. ماتربالیست‌ها مسئولیت و 
محدودیت‌های موضع‌گیری خود را می‌پذیرند. 
براساس تحلیل ماتریالیستی مطالعه‌ی ادبیات 
نباید تقلیل‌گرا باشد» بلکه باید بکوشد تا 
ویژگی‌های خاص ساختارها و نظام‌های ادبی را 
تعیین کند؛ این تحلیل بر این نکته نیز تأکید دارد که 
متون ادبی را نمی‌توان و نباید از مبارزه‌ی سياسي 
معمول جدا کرد. تحلیل ماتریالیستی همواره 
بخشی از عمل گسترده‌تری است که مارکس در 
نهاده‌ی یازدهم درباره‌ی فوثرباخ به آن اشاره 
کرد: افیلسوفان به شیوه‌های گوناگون جهان را 
«تفسیر» کرده‌اند؛ حال آن‌که مقصود «تغییر» آن 


است». 

امروزه و پس از شکل گرفتن زبان‌شناسي 
پساسوسوری, اصطلاح «ماتریالیستی» عموماً 
در سورد تحلیل‌هایی به کار می‌رود که باور 
پساساختارگرایانه‌ی اولویت دال را می‌پذیرند. 
(نیز نک: دال / مدلول /دلالت؛ ساختار - 
گرایی؛ پساساختارگرایی). درچارجوب این 
دیدگاه» دال‌جنبه‌های مادي زبان, و منش خطی پا 
«نوشتاری»ای را که دریدابه توصیف‌اش 
پرداخت نیز دربرمی‌گیرد و مفاهیم مربوط به 














۸ نقد مارکسیستی 


اولویت داشتن دال -نامعیّن بودن معنا و غیره- 
مفاهیمی 0[ انگاشته می‌شوند. در 
همین راستاء عده‌ای معتقد به درهم تنيدگي 
تنگاتنگ زبان و تاریخ هستند. از این دیدگاه 
مثلاً روانک‌اوي ژاک لاکان نوعی توصیفی 
«ماتریالیستی» سوژه‌های انسانی (توصیفی 
اجتماعی و تاريخي آن‌ها)انگاشته می‌شود؛ زیرا 
به توضیح شکل‌گيري سوژه در زبان می‌نشیند. 
(نک: روآن‌کاوی, نظریه‌ی). بااین که تحلیل 
پساساختارگرایسانه بسا جنبه‌های متعددی از 
ماتریالیسم سازگار است. اما کاربرد واژه‌ی 
«ماتریالیستی» در این معنا خطراتی هم دارد. مثلا 
خطر بازگشت به موضع ماترياليستي عوامانه‌ای 
وجود دارد که «دال» را جایگزین «امر مادی» 
می‌کند. و ترجمه‌ناپذیر بودن دال رابه‌جای 
قطعیتِ تجربي امرٍ فیزیکی می‌نشاند. مهم‌تر ین 
که این معنای اصطلاح فوق تبعات سياسي 
اشاراتِ تاریخی را محو و زایل می‌کند. چنان‌که 
تونی ینت می‌گوید. در تولید ادبی؛ «موضع‌گیری» 
تاحدی به‌معنای اسیاسی کرد فعالانه‌ی متن؛ 
((۱۵۷]» ص ۱۶۸) و توجه به بافت پیشاپیش 
سیاسی‌ای است که هر خوانشی در چارچوب آن 
صورت می‌گیرد -که این شاید از اولی هم‌اهمیت 
بیشتری داشته باشد. (نیز نک: ایدئولوژی؛ افق 


ایدئولوژیک). 
+ ماتریالیسم فرهنگی؛ نقد مارکسیستی 

00۲۲ ءزد3 
نئد مارکسیستی (صعنن۱ اعدا 


منشاأً نقد مارکسیستی: نقدهای کارل مارکس و 
فریدریش انگلس در سورد ایدئولوژی و 
فرهنگ است. با این که مارکس و انگلس خود 
رسیعاً در حوزه‌ی نقد ادبی یا نقد فرهنگی کار 


نکردند اما بسیاری از پیروان‌شان به ایين امر 
پرداختند. سوسیال دموکرات‌هایی از قبیل فرانئس 
مرینگ آثار مهمی درباب ادبسیات و نمایش 
نوشتند ولنین» تروتسکی, مائو و دیگران تأملات 
خود درباب انقلاب هنر و فرهنگ را به نگارش 
در آوردند. اما کسانی که بیشترین سهم را در 
تکامل نقد مارکسیستی داشتند مارکسیست‌های 
غربی بودند: نظریه‌پردازانی مانند گئورک لوکاچ» 
آنتونیو گرامشی» والتر بنيامین» ارنست بلوخ» 
تئودور آدورنوه ژان پل سارت لوسین گلدمن و 
هربرت مارکوژه. 

اخیراً پی‌بر ماشری» تری ایگلتون و گایاتری 
چاکراوورتی اسپیواک تحلیل مارکسیستی را با 
ساختارگرایی و /یا مکتب‌های پساساختار - 
گرایانه‌ای مانند واسازی درآمیخته‌اند تا 
روش‌های جدیدی برای متن‌کاوی و نقد فرهنگی 
به وجود آورند. درمقابل فردریک جیمسون و 
سایرنظریهپرد ان مارکسیست معاصر مارکسیسم 
را با رویکردهای هگلی, لوکاچی و سارتری 
ترکیب کرده‌اند. (نک: پساساختارگرایی). 


خاستگاه‌ها و نحوه‌ی تکوین 

مارکس و انگلس در خانواده‌ی مقدس چیزی را 
فراهم آوردند که بعدها به «نقد ایدئولوژي» رمان 
رازهای پاریس اثر اوژن سو تعبیر شد. از نظر 
مارکس و انگلس» متون فرهنگی تحت سیطره‌ی 
ایدئولوژی؛ اندیشه‌ها و ارزش‌های طبقه‌ی حاکم 
هستند. (نک: متن). ایدئولوژی از طریق طبیعی» 
درست و جهان‌شمول جلوه دادن سفاهیم و 
هنجارهای طبقه‌ی حاکم؛ به سلطه‌ی این طبقه 
مشروعیت می‌بخشد. برخی از متون فرهنگی 
مانند رساله‌های سیاسی» حاوی ایدئولوژی‌هایی 
هستند که نهادهاء اندیشه‌ها و آعمال بورژوایی 





را مشروعیت می‌بخشند. نقد ماركسيستي 
ایدنولوژی» این ایدئولوژی‌ها را مشخص می‌سازد 
و آن‌هارا نقد می‌کند و درنستیجه, عناصر 
ایدنولوژیکی را عیان می‌سازد. بنابراین؛ بخش 
مهمی از نقد مارکسیستی به تجزیه و تحلیل این 
اسر احتصاص دارد که متن‌ها چگونه حامل 
ایدئولوژی‌ها و دیدگاه‌های طبقاتی هستند. مثلاً 
مارکس و انگلس نشان می‌دهند که اوژن سو 
چگونه از ایدئولوژی‌های بورژوايي عشق» رنج و 
ترحم بهره می‌گیرد تا منشأً حقيقي ستم و استمار 
سرمایه‌داری را پنهان کند. رمان اوژن سو این امید 
را القا می‌کند که در درون جامعه‌ی بورژوایی» 
رستگاري فردی امری قابل حصول است. این 
بازنمایی فرصت فردی به‌منزله‌ی نوعی 
مشروعیتبخشی ایدئولوژیکي جامعه‌ی بورژوایی 
تلقی می‌شود و این معنا را الا می‌کند که جامعه را 
می‌توأن بدون تغییرات ساختاری» اصلاح کرد و 
پهبود بخشید. 

اما مارکس و انگلس متون فمرهنگی را منابع 
دانش اجتماعی نیز می‌دانند و بسیاری از 
مارکسیست‌های بعدی نیز همین موضع را اختیار 
می‌کنند. (نک: نقد اجتماعی). مارکس درباره‌ی 
رمان‌نویسان رنالیست انگلیسی نظیر دیکنزه 
تاکری و شارلوت برونته, نوشت که «توصیف‌های 
روان و زنده‌ای که آن‌ها از جهان به دست داده‌اند 
حفايتي سیاسی و اجتماعی بیشتری را نسبت به 
همه‌ی چیزهایی که سباست‌مداران روزنامه- 
نگاران و اخلاقیون گفته‌اند: برملا کرده است». 
انگلس نیز, به‌نوبه‌ی خود. در مورد آثار بالزاک 
نوشت که آثار بالزاک شامل یک دوره «تاریخ 
فرانسه از ۱۸۱۵ تا ۱۸۴۸ است. بسیار بیشتر از 
آن‌چه در آثار ولولابل کیپ‌فیگه لویی بلان و 
بسیاری دیگرمی‌بینيم. چه جسارتی اچه دیالکتیک 


۴+٩  یتسیسکرام نقد‎ 


انقلابی‌ای در داوري شاعرانه‌ی او نهفته استا. 

مارکس و انگلس خود» نگرشی رئالیستی را 
در مورد هنر رواج دادند؛ این نگرش هنری را 
ارجح می‌شمرد که واقعیتِ موجود اجتماعی را 
بازتولید می‌کرد. انگلس در نامه‌ای به مارگریت 
همارکنس «ادبیات جهت‌دار» را مردرد 
می‌شمارد؛ ادبیاتی که حامل نوعی پیام سیاسی 
به نفع متون رثالیستی‌ای است که امکان تجزیه و 
تحلیل درست سیاسی را فراهم می‌آورند. انگلس 
درادامه به نقد رما هارکنس با عنوان دختر 
شهری می‌پردازد و می‌نویسد: «اگر انتقادی داشته 
باشم این است که رمان شما به‌اندازه‌ی کافی 
رئالیستی نیست. به نظر من؛ رئالیسم علاوه بر 
حقیقت‌مندی در جزئیات, مستلزم پرداختِ 
درست شخصیت‌های عادی در موقعیت‌های 
عادی است». 

مقالات دیگر مارکس و انگلس, فرهنگ را 
درچارچوب رابطه‌ی آن با یک شیوه‌ی تولید و 
صورت‌بندي اجتماعی خحاص» تجزیه و تحلیل 
می‌کنند. شیوه‌ی تولید مشتمل بر نیروها و روابط 
تولیدی‌ای است که یک صورت‌بندي اجتماعي 
معین یعنی یک جامعه‌ی خاص را می‌سازند. ۳ 
این راستاء به نظر مارکس و انگلس, آنچه 
نهادهای سیاسی, حقوقی؛ و فرهنگی زمان آن‌ها را 
می‌ساخت. مناسباتِ توليدي سرمایهداری بود. 
فرهنگ شکلی از روبناست که بیانگر منافع و 
ایدئولوژی‌های کسانی است که زیربنای اقتصادي 
جامعه را تحت کنترل خود دارند. چنین برداشتی 
می‌تواند به تقلیل‌گرایی و جبرباوری اقتصادی 
منجر شود. اما مارکس و انگلس نوعی استقلال 
نسبی را برای هنر قائل بودند. در گروندرسه, 
مارکس می‌نویسد: همه می‌دانند که اعصار طلايي 
هنر کاملاً با تحولات عمومی جامعه و درنتیجه با 

















۰ نقد مارکسیستی 


بنیان مادي آن ناسازگاراند». مثلا‌هنر یونانی گر چه 
با آشکال کهن تکامل اجتماعی پیوند دارد؛ اما 
امروزه نیز برای ماجذاییت دارد و درنتیجه نسبتاً 
از قید خاستگاه و صورت‌بندي اجتماعی خود رها 
است. : 

از جمله نوشته‌های دیگری که در ایين 
چارچوب برای پی‌ريزي نظریه‌ی زیبایی‌شناختی 
و نقد مارکسیستی صورت گرفته. می‌توان از 
نوشته‌های فرانتس مرینگ درباره‌ی ادبیات و 
نمایش (۸۹۳) و ن ظریه‌ی زیبایی‌شناختي 
پلخانف (۱۹۱۲) که هنر رابه بازتاب موقعیت‌های 
تحامی اجتماعی و فیلگانهای طبقاتی آفرینند‌ی 
آن تقلیل داد نام برد. باآن‌که لنین نیز رویکرد 
ابزاری و محدودی به هنر داشت و از هنرمندان 
می‌خواست که در خدمت اندیشه‌های انقلاب 
باشند» اما درعمل, تنوع تولیدٍ هنری را پذیرفت. 
انقلاب روسیه شاهد تنوع چشمگیر هنرها در 
دهه‌ی نخست حیات خود بود. تروتسکی گرچه 
صورت‌گرایان روسی و ادبیات پرولتري پیشرو 
(موسوم به 0/://04۷ را سورد انتقاد قرار 
میداد اما به دفاع از طیف وسیعی از سبک‌ها و 
مکتب‌های هنری برخاست. (نک: صورت‌گرایی 
روسی). درمقابل» استالین و کارگزار فرهنگی اوه 
ژدانف. زیبایی‌شناسی کوته‌بینانه‌ی رثالیسم 
سوسیالیستی را به هنرمندان تحمیل کردند و از 
آنان خواستند که از شگردهای رالیستی استفاده 
کنند و از طریق آرمانی‌سازی ارزش‌هاء نهادها و 
نظام اجتماعي شکل‌گرفته در اتحاد شوروی» 
ایدئولوژی سوسیالیستی رابه پیش ببرند. 


نظریه‌ی مارکسیستی ادبی و فرهنگی 
در واقم, نخستین نظریه‌پردازان و سیاست‌مداران 
کلاسيکي مارکسیست نظریه‌ی زیبایی‌شناختي 


جامعی به وجود نیاوردند و نقد ماركسيستي 
دقیقی را پی نريختند. انجام این وظیفه بر عهده‌ی 
مارکسیست‌های «غربی»گذارده شد که در دهه‌ی 
۰ کار سرو شکل دادن به نقد و نظریه‌ی 
زیبایی‌شناختي مارکسیستی را آفاز کردند. 
«مارکسیسم غربی»؛ مارکسیست‌های اروپای 
قاره‌ای مانند گئورک لوکاج؛ برتولت برشت» 
آرنست بلوخ و مکتب فرانکفورت, و نیز 
مارکسیست‌های آمریکایی د انگلیسی را دربر 
می‌گیرد. چنان که پری اندرسون خحاطر نشان کرده 
است. مارکسیست‌های غربی می‌خواستند بر 
آهمیتِ فلسفه و فرهنگ که نسل‌های پیشین 
مارکسیست آن‌ها را نادیده گرفته بودند تأکید کنند. 
آنتونیو گرامشی با در آمیختن رهیافت‌هایی که 
فرهنگ را شیوه‌ای برای اعمال سلطه و یا ابزاری 
برای رهایی می‌دانستند نظریه‌ای را درباب 
هژمونی پی‌ریزی کرد. در این نظریه وی میان 
قدرتِ عریان مادی و شیوه‌های القای رضایت» 
به‌عنوان دور شکل متفاوت از بازتولید و ثبات 
اجتماعی, تمایز قائل می‌شود. او اعتقاد دارد که 
جامعه‌ی بورژوایی از فرهنگ برای القای رضایت 
استفاده می‌کند. در این راستاء نقلٍ مبتنی بر 
اندیشه‌ی گرامشی به تحلیل وجوه حاصی از 
هزمونی می‌نشیند که در یک جامعه‌ی معیّن حاکم 
هستند: از نظر گرامشی» در ایتالیای دهه‌ی ۰۱۹۲۰ 
مذهب. شلسفه‌ی ایدالیستی» «عقل سلیم» 
بورژوایی» سیاست دولتي ماکیاولی؛ و توسعه‌ی 
صنعتي جدیلٍ فوردیسم» وجوو گوناگون هزموني 
حاکم بودند. وی در مقابل هژمونی طبقه‌ی حاکم؛ 
بر این ضرورت تأکید می‌کند که طبقاتِ زیردست 
نیز باید نوعی ضلٍ هزمونی انقلابی را ایجاد کنند. 
بر عکس گرامشی. گثورک لوکاج از سنت 
رتالیسم بورژوایی دفاع می‌کرد ر هم‌صدا با 





مارکس و انگلس معتقد بود که هنر رئالیستی با 
نمایش طبقات واقعی جامعه و جهانبینی‌های 
آن‌ها با به تصویر کشیدن مبارزه‌ی طبقاتی؛ و با 
پیش بردن مواضع سیاسی ترقی‌خواهانه؛ جامعه را 
در تمامیتِ آن بازتولید می‌کند. از نظر لوکاچ» 
رمان‌های تاريخي سر وللتر اسکاته اونوره 
دوب‌الزاک» لشو تولستوی و دیگران با ترسیم 
ساختارهای طبقاتي جوامع خود؛ توصیف استلمار 
طبقاتی و تابرابری, و ارائه‌ی دیدگاهی انتقادی 
نسبت به زندگی در جامعه‌ی بورژوایبی» سنبع 
مهمی برای معرفت انتقادی و روشنگری سياسي 
پیشرو فراهم آوردند. لوکاچ همچنین به ستایش از 
آنار رث الیست‌هایی مانند تسوماس مان و 
سولژنیتسین برخاست. امابه هنرٍ مدرنيستي 
کته مومت دای الک جوم 
بکت) که به نظر او صرفا تکه‌هایی از یک جامعه‌ی 
بورژوايی درحال نروپاشی را به نمایش 
می‌گذارد. حمله برد. چنین جامعه‌ای؛ نه معرفت 
نتقادی یا نگرش سیاسي پیشرو بلکه فقط بدبینی 
و پوچ‌انگاری را تولید می‌کند. 

در مقابل لوکاج برشت معتقد بود که هر 
انتلابي اصیل باید صورت و محتوا را اقلابی کند 
و آشکالٍ هسنري نوینی را برای موقعیت‌های 
اجتماعي جدبدٍ زندگي معاصر به وجود آورد؛ 
و هتر مدرنیستی در این معنا هنری انقلابی 
بسود. ارنست بلوخ نیز از نوآوری‌های فني 
اکسپرسیونیسم و مدرنیسم دفاع کرد آما لرکاچ 
به‌تندی پاسخ داد که مدرنیسم بیانگر احساسات 
منحط و روبه زوا بورژوایی است و هیچ 
فایده‌ای برای سیاست فرهنگي انقلابی ندارد. 
میخاییل باختین هم معتقد بود که هنر نوعی انهدام 
و واژگونگي «كارناوالي» آگاهي معمولی و نظم 


اجتماعی را باعث می‌شود و درنتیجه, می‌تواند 
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ادراک‌ها و حساسیت تازه‌ای رابه وجود آورد. 
(نک: کارناوال). 

ساير مباحثات زیبایی‌شناسی مارکسیستی 
حول این پرسش دور می‌زد که آیا رسانه‌های 
جمعی و آشکال جدیلٍ فرهنگ توده‌ای نیروهای 
بالقوء و بالنده‌ی انقلاب فرهنگی‌اند (بنيامین, 
برشت. انتسنس‌برگر) با آشکال واپس‌گرایانه‌ی 
کنترلی اجتماعی‌اند که ابزارهای نیرومند اعمال 
سلطه را در اختیار طبقه‌ی حاکیم قرار می‌دهند 
(مکتب فرانکفورت)؛ مارکسیست‌های انگلیسی 
نظیر کریستوفر کادول و منسویین به مجله‌ی لفت 
دی‌وی یو با استفاده از سفاهیم مارکسبستی 
در کار تفسیر هنری» نظریه‌هایی درباب این 
مسئثله طرح کردند که چگونه هنر می‌تواند در 
خدمت اهداف انقلابی باشد؛ و مارکسیست‌های 
آمريكايي وابسته به حزب کمونیست و نشریات 
اه هتمراه شرو کش ها تهب 
مجله‌ی پارتیزان دی‌وی‌بو و مجلات دیگر؛ 
از دیدگاهی مارکسیستی؛ به تجزیه و تحلیل 
فرهنگی رسمی و همچنین به تجزیه و تحلیل 
نرهنگ عامه پرداختند. 

از دهه‌ی ۱۹۶۰ تاکنون, نقد مارکسیستی 
«فرهنگ توده‌ای» از تحلیل آلتوسري دستگاه - 
های ایدئولوژیکی دولت» به تجزیه و تحلیل و 
نقلٍ مارکسيستي فیلم» تلویزیون» تبلیغات و سایر 
آشکالِ فرهنگي توده‌ای شرح و بسط پیدا کرده 
است. برای مثال» فردریک جیمسون پيشنهاد 
ترکیپ تحلیل ایدئولوژی و اتوپیا را در چارچوب 
نوعی «هرمنوتيکي دوگانه» مطرح می‌کند که هم 
عناصر ایدئولوژیک فرهنگ عامه را نقد می‌کند و 
هم درعین حال فرافکنی‌های اوتوپيايي فرهنگی 
عسامه -_فرافکنی‌هایی که به‌واسطه‌ی آن‌ها 
مخاطبین جذب فرهنگ عامه می‌شوند- جهت 

















۳ نقد مارکسیستی 


ایجاد یک دنیای بهتر را تجزیه و تحلیل می‌کند. 
(نک: هررمنو تیک). 

لوسین گلدمن, تحت تأثیر لوکاچ» نظریه‌ای 
مبتنی بر شباهت‌ها را مطرح می‌کند که به تحلیل 
رابطه‌ی میان جایگاه طبقاتی» جهان‌بینی» شک 
ادبی؛ و مواضع سياسي هنرمند می‌پردازد. او 
خوانش خاصی از متون فرهنگی -از آثار راسین 
گرفته تا نوشته‌های کانت- را ترویج می‌کند که 
بسرمبنای آن» این مستون نمود تسجارب و 
ایدئولوژهای اجتماعی هستند. به‌باور گلدمن؛ 
وظیفه‌ی نقد بازسازي بافتِ تاريخي متن و قرار 
دادن نویسنده و متن درچارچوب ایدنولوژي 
طبقه‌ای است که او به آن تعلق دارد. درمورد 
برخی از متون و نویسندگان, شباهت‌هایی میان 
متنء نویسنده» و «ديگري ترافرديیه محیط 
تاریخی‌شان وجود دارد. مثلاً گلدمن آثار پاسکال 
راسین را به‌مثابه‌ی آثاری که ایدئولوژی 
مذهبي ژانسنیستی مشترکی دارند می‌خواند؛ 
ایدئولوژی‌ای که بیادگر نفرت بورژوایی از 
اشرافیت و کناره‌جویی از دنیا از جانب طبقه‌ای 
است که از قدرت کنار زده شده است. بنابرایین؛ 
نقد ادبی‌ای که این‌چنین عمل می‌کند دانشی 
درباب تاریخ؛ تشخیص و نقلٍ ایدئولوژی‌های 
بورژوایی فراهم می‌آورد. 

یار یه کولاکووسکی؛ و سایر نظربه- 
پسردازان مارکسیست اروبای شرقی غالبا از 
اندیشه‌های لوکاج بهره گرفته‌اند تا دربرابر 
راستکیشی رئالیسم اجتماعي مبتنی بر آراء 
مبارکس به دفاع آز متفکران و هنرمندان 
به اصطلاح بورژوا برخیزند؛ این راست‌کیشی تا 
اواحر دهه‌ی ۱۹۸۰ در کشورهای بلوک شوروی 
حاکم بود؛ اما در این زمان: سیاست گلاسنوستِ 
گورباچف امکانات تازه‌ای رابرای بیان و تجربه‌ی 


فرهنگی فراهم آورد؛ و فروپاشي نظام‌های 
کمونیستی در اروپای شرقی به تسلط حزب 
کمونیست بر فرهنگ در این منطفه پایان داد. آثار 
اولیه‌ی کولاکووسکی (۱۹۶۸) کوششی بود در 
جهت طرح و بسط نوعی انسان‌گرایی مارکسیستی 
که از برخی از فیلسوفان و نویسندگان بورژوایی؛ 
به این عنوان که در آزادسازي انسان‌ها سهیم 
بوده‌اند حمایت می‌کرد -و او اعتقاد داشت که 
وظیفه‌ی سوسیالیسم نیز همین است. 

چندین تن از نظریه‌پردازان مارکسیست به 
هنر به‌منزله‌ی یک مولفه‌ی اساسي برای رهایی 
نگریسته‌اند. بلوخ معتقد بود که هنر واجد بُعدی 
آرم ان‌شهری است که در آن عمیق‌ترین و 
ریشه‌دارترین امیال انسان برای یک دنیای بهتر 
بیان شده است. مارکوزه نیز معتقد بود که هنر 
تصاویری از یک دنیای بهتر را فرافکنی می‌کند و 
بر امیال ژرف و ریشه‌دار انسانی برای آزادی و 
شادی صحه می‌گذارد. او به تأسی از فریدریش 
شیلر» ادعا کرد که پرورش حواس و بازي آزادانه 
آهمیتی فوق‌العاده برای شادی انسان دارند. 
مارکوزه بر اهمیتِ تکوین نوعی «حس جدید. 
درمقام نیرویی برای ایجاد تخییرات اجتماعی- 
سیاسی تأکید کرد و به دفاع از انقلاب فرهنگیای 
برخاست که در آن» قرار است هنر زندگی را تغییر 
دهد. (نیز نک: بازی). 

از نظر مارکوزه. آدورنو و دیگر اعضای 
مکتب فرانکفورت «هنر اصیل» هنری است که 
پیش از هر چیزء همچون ابزاری برای رهایی عمل 
می‌کند. آدورنو به ستایش از قهرمانان مدرنیسم 
والا (شوثنبرگ کافکا و بکت) برخاست, کسانی 
که به نحو نظام‌مندی, ايدئولوژي بورژوایی را 
مردود شناختند, به شکل هنری خحصلتی رادیکال 
بخشيدند. و متون زیبایی‌شناختی پیچیدهای را 








فراهم آوردند که به ایجاد جهان‌نگری‌های 
انتقادی‌تر و پیچیده‌تر پاری می‌رساندند. درمقابل» 
برشت. بنيامین و دیگران اعتقاد داشتند که آشکال 
عوامانه‌ی هنر نیز می‌توانند تأثبرات مترقی و 
پیشرو به همراه داشته باشند. به طورٍ خاص آن‌ها 
معتقد بودند که از رسانه‌های جدیدٍ رادیو و فیلم 
می‌توان برای آگاه‌سازي طبقه‌ی کارگر از ستمی که 
بر او می‌رود بهره‌گرفت. و درنتیجه این رسانه‌ها 
می‌توانند نقشی مثبت در پروژه‌ی انقلاب ایفا 
کنند. اما آدورنو و سایر همکارانش در مکتب 
فرانکفورت. کامااٌ با این اسر مخالف بودند و 
فرهنگی توده‌ای را ابزاری برای تسلط و کنترل 
اجتماعی می‌دانستند. 

موضع زیبايی‌شناسي آلتوسری معطوف به 
تهیه‌ی مجموعه‌ای از مفاهیم علمی برای تجزیه و 
تحلیل ادبی و نقد ایدئولوژی است (تری ایگلتون؛ 
نک: منبع [۱۴۰۶). وی مجموعه‌ای از مقولات و 
تجزیه و تحلیل‌هایی را در دستور کار خود قرار 
می‌دهد که نشان می‌دهند چگونه ایدئولوژی‌های 
به نمایش در آمده در متون» حتی هنگامی که 
می‌کوشند از جامعه‌ی موجود ستایش کننده اغلب 
ناکام می‌مانند. و درعوض این جامعه را واسازی 
می‌کنند و یاندانسته نقدی اجتماعی از آن به دست 
می‌دهند (پی‌یر ماشری, ۱۹۶۸؛ مایکل اسپرینک 
۷ )از نظر آلتوسر, هنر در جایی میان علم و 
ایدئولوژی قرار می‌گیرد و می‌تواند تجربه‌ی 
زیسته‌ی ایدئولوژی‌های مسلط را توصیف کند» 
واژگون‌شان سازد یا آن‌ها رااسست گرداند. به نظر 
ماشری, وظیفه‌ی نقد این است که محدوده‌ها و 
خلاء‌های ایدئولوژی‌های بورژوایی‌ای را که هنر 
به نمایش می‌گذارد بیان کند. ایگلتون در یکی از 
آثار اولیه‌ی خود به نام نقد و ابدئولوژی (۱۹۷۶)» 
این نظر را مطرح می‌کند که هنر در درجه‌ی اول 


نقد مارکسیستی ‏ ۴۱۳ 


گفتمان‌های ایدئولوژیکی را بازتولید می‌کند. 
گواین‌که متون هم می‌توانند ایدئولوژی‌ها را 
دستکاری کننده در معرض نمایش بگذارند و 
احتمالاًآن‌ها را در هم‌بریزند؛ به این ترتیب» نقد 
به طورِ عینی بیان می‌کند که چگونه ایدئولوژی‌ها 
کار می‌کنند, چگونه در قالب متن تولید می‌شوند. 
و چگونه بر خوانندگان تأثیر می‌گذارند. 

با آن‌که ایگلتون بعدها این «علم‌باوری» را 
مورد انتقاد قرار داد اما اسپرینکر معتقد است که 
ترکیب مفاهیم آلشوسری و روش واسازي ژاک 
دریدا شالوده‌ی نوعی علم نقد را تأمین می‌کند. 
اسپرینکر می‌کوشد تا نوعی زیبایی‌شناسي 
مارکسيستي علمی به وجود بیاورد که استقلالی 
نصفه‌نیمه‌ی هنر را جامه‌ی نظر بپوشاند و نظریه‌ی 
زیسبایی‌شناختی را درمقام رشته‌ای استوار بر 
مفاهیم علمی پی‌ریزی کند. ایين امر مستلزم 
گسستن از تمامي نظریه‌های روایت؛ نظریه همای 
غایت‌شناختی و انسان‌گرایانه درباره‌ی تاریخ؛ و 
خلق نظریه‌ای ماتریالیستی درباب مصنوعات 
تاریخی است. (نک: روایت‌شناسی؛ نتد 


ماتریالیستی). 


تحولات جدبد 

ناقدان سارکسیست معاصر مواضع نظري 
پیش از خود را به شیوه‌های خاص خود ترکیب 
کردند و آن‌ها را شرح و بسط دادند و به کار 
گرفتند. درواقع. نه تلها برداشت واحدی از نقد 
مارکسیستی وجود ندارد, بلکه تنوع بسیاری همم 
در این زمینه مشاهده می‌شود؛ مثلك فردریک 
جیمسول مارکسیسم ر جامع‌ترین افي هرگونه 
تفسیری می‌داند و از آن دفاع می‌کند. زیرا 
مارکسیسم روشی عمدتاً بسترساز و تاریخ‌پرداز 
را فراهم می‌آورد؛ روشی که هم متون را 














۴ انقد سا رکسیستر 


در چارچوب بستر تاریخی آن‌ها تفسیر می‌کنده و 
هم از رهگذر خوانش متون, به فهم زمینه‌های 
تاریخی نائل می‌آید. (نک: افق ایدئولوژیک). 

ریموند ویلیامز با تهیه‌ی فهرستی از مفاهیم 
اصلي نقٍ مارکسیستی و توضیح آن‌ها (نک: منیع 
۱ به‌همراه مفاهیم تازه‌أی که خود آن‌ها 
را طراحی کرده بود» چارچوب نظام‌مندی از 
چشم‌انداز فرهنگي مارکسیستی به دست داد. از 
نظر ویلیامز, فرهنگ طیفی از فرآورده‌های متنوع 
-از برنامه‌های تلویزیونی تا آپرا- را دربر می‌گیرد 
که باید تحلیلی ماتریالیستی از آن‌هابه دست داد؛ 
تحلیلی که کانون توجه و تمرکز آن به تولید متون» 
به رمزگان و سایر مزلفه‌های اجتماعی -فرهنگي 
متون, و به دریافت آن‌ها معطوف است. این نظر» 
استیوارت هال و دیگر مارکسیست‌های انگلیسی 
منسوب به مدرسه‌ی مطالعات فر: هنگه بیرمنگام 
را تحت تأثیر قرار داد. (نک: مساتریالیسم 
فرهنگی). 

در مقابل این سنت مارکسی «انسانگرام 
گرایش‌های «علمی‌تر» و ساختارگرایانه‌تری قد 
عَلَم کردند. درنتیجه» بحث‌های مهمی در درون 
سنت مارکسیستی و یز میان مارکسیست‌ها و سایر 
ست‌ها درگرفت. مثاك مارکسیست‌هایی که 
گرایش ساختارگرایانه‌ی برجسته‌تری دارند. 
عمدتاً نرهنگ را شکلی از ساطه می‌دانند, 
حال آن‌که مارکسیست‌های انسانگرا آن را ابزاری 
بالقوه برای رهایی می‌دانند. در چارچوب تجزیه و 
تحلیل متون مارکسیست‌های انسان‌گرا بیشتر به 
معنا و محتوای ایدئولوژيکي متون توجه نشان 
می‌دهند و روش‌هسای هرمئوتیکی را به کار 
می‌گیرند» حال آن که مارکسیست‌های ساختارگرا, 
ازرمگذرٍ تحلیل عناصر صوري متون و عملکرد 
آن‌ها؛ به بررسی این مسئله می‌پردازند که متون 





چگونه عمل می‌کنند و معنا و ایدئولوژی تولید 
می‌کنند. از ایسن گ ذشته, ساختارگرایان و 
پساساختارگرایان توجه خود را بر تضادها و 
گسست‌های متن و نیز بر شیوه‌ای که ایدئولوژی 
در متن نمودار می‌شود متمرکز می‌کنند (ماشری, 
۸ اسپیواک, ۱۹۸۷)؛ این در حالی است که 
متفکران مکستب فرانکفورت و دیگران به 
شیوه‌های کارکرد ایدئولوژی و «راهبردهای 
کتترلی» متن توجه نشان می‌دهند (فردریک 
تیدشون): 

به‌علاوه» بسیاری از ناقدان مارکسیست 
معاصر نقدٍ ایدئولوژيکي مارکسي کلاسیک را با 
ن_ظریه‌ی فرویده فمینیسم؛ پساساختارگرایی؛ 
هرمنوتیک و سایر رهیافت‌های معاصر -مانند 
رهیافت‌هایی که در هر یک از این حوزه‌ها از نقد 
مارکسیستی بهره گرفته‌اند - در آمیخته‌اند. مثلة 
گایاتری چاکراوورتی اسپیواک واسازي دریدا راب 
مارگبیسی فمپینم و تخلیل مطنداهای دبگرت 
در جهان سوم گروه‌های حاشیه‌ای یبا افلیت 
در می‌آميزد. (نک: روان‌کاوی, نظریه‌ی؛ نسقد 
فمینیستی؛ نظریه‌ی پسا -استعماری) 

این تنوع نگرش‌های مارکسیستی به ایین 
پرسش دامن می‌زند که آیا نقد مارکسیستی 
لتقاطی به ورطه‌ی کثرت‌گرایسی لیبرال سقوط 
نمی‌کند و هسویت محسودویژهاش را از دست 
نمی‌دهد. ایگلتون مصرانه پاسخ می‌دهد که 
نقد اصیل مارکسیستی هویتِ خود را در درجه‌ی 
اول بواتظای تعهدات سياسي خوه حفظ 
می‌کند. به این ترتیب. آو روش‌های نظري معنوعی 
را با آن‌چه «نقد سیاسی» می‌نامد و آن را معیار 
اصلي رهیافت مارکسیستی می‌داند» ترکیب 
می‌کند. 

به‌تازگی. نقد مارکسیستی وارد مباحثات 





مربوط به پسامدرنیسم شده است. جیمسون از 
نقد مارکسیستی سرمایه‌داری استفاده می‌کند تا 
پسامدرنیسم را به‌مثابه‌ی «منطق فرهنگي 
سرمايه‌داري متأخر» (۱۹۸۴) تفسیر کند. ار معتقد 
است که نظریه‌ی مارکسیستی بهترین چارچوب را 
برای تفسیر فرهنگ معاصر به دست می‌دهد و 
پرای اثبات این مدعا مطالعات دامنه‌داری انسجام 
می‌دهد. 

اما سایر ناقدان مارکسیست مانند استیوارت 
هال ر همکاران وی در مدرسه‌ی مطالعات 
فرهنگی بیرمنگام؛ مبانی پسامدرنیسم رابه نقد 
کشیدند. اما درعین حال, کوشیدند تا از جنبه‌های 
مترقي آن ن_ظیر تمرکز بسیار آن بر فرهنگ 
عامه و نقد آن بر مدرئیسم و مدرئیته استفاده 
کسنند. بسرخی از ن_ظریه‌پردازان مارکسیست 
بخش‌هایی از نظریه‌های پسامدرن ژان بودریار 
ژانف رانسوا لیوتار میشل فوکوه و دیگران 
را در قسالب یک نقد مارکسیستی احیاشده 
می‌گنجانند. و این در حالی است که برخی دیگر 
مانند پورگن هابرماس پسامدرنیته را به‌مثابه‌ی 
شکلی از ايدئولوژي بورژوایی مورد حمله قرار 
می‌دهند. 

بااین که بسیاری بر این باورند که نقد 
مارکسیستی بیش ازاندازه توجه خود را بر 
طبقه متمرکز می‌کند و توجه کمتری به نژاد. 
جلسیت, قومیت» و سابر «مواضع سوژگانی» 
دارد؛ آما این نقد همچنان ثیروبی زنده در 
صحنه‌ی دنیای معاصر است. همچنین, امروژه 
نقد مارکسیستی نقدی چندسویه از ایدئولوژی 
به دست می‌دهد و همچنان می‌کوشد تا نوآوری- 
های نسظري تازه‌ای در نظریه‌ی مارکسیستی 
بکند. این امر از سویی, به افزایش التقاط و 
تنوع در نقد مارکسیستی می‌انجامد و از سوی 
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دیگسر» نسظریه‌ای بازتر وان عطاف پذیرتر را 

به وجود می‌آورد. 

-» نقد ماتریالیستی؛ماتریالیسم فرهنگی؛مکتب 
فرانکفورت؛ شیوه‌ی تولید ادبی؛ شیءشدگی؛ 
پراکسیس؛ دستگاه‌های ایدئولوژیک دولت؛ 
هژمونی 


۵ ودایردوط 


نقد مکالمه‌ای (رصونه‌نانی اصمنرمادنط) 
نقد مکالمه‌ای مجموعه‌ی متنوعی از نظریه. 
پردازی‌های انتقادی را دربر می‌گیرد که در سه 
دهه‌ی نخستِ این سده صورت گرفته‌اند؛ وجه 
مشخصه‌ی این نقد توجه به دو عامل است: یکی 
بافت تاریخی و انتقادي وسیعتر یک مستن و 
دیگری» به‌ویژه در درون یک متنِ خاص» 
ناهمگنی چندآوایی آن. عموماً بیخاییل باختین را 
الهام‌بخش و راهنمای اين نوع نقد می‌شناسند. 
مارتین بوبر که معاصر باختین و فیلسوفی اصیل 
«مکالمه‌گری» بود (من و توء ۱۹۲۳)» و فرانسیس 
ژاکي فیلسوف «مکالمه‌ه؛ ۱۹۷۹) نفوذی همپای 
آو نداشتند. بحث و جدل درباب مواضع سياسي 
باختین (این که آیا او مارکسیست بود با 
انسان‌گرایی لیبرال) در آنار انتقادی‌ای که به 
بسط و گسترش آندیشه‌های او پرداخته‌اند با 
آن‌ه ا را به کار بسته‌اند» نیز وجود دارد. بنا 
براین؛ «مکالمه‌گري» باختین را می‌توان همم 
در آشار ناقدان سیاسی مشاهده کرد و هم 
در آثار ناقدان غیر سیاسی. در این‌جاء ببحث 
درباب نقد مکالمه‌ای را فقط به باختین در مقام 
یک ناقلٍ مکالمه‌ای و نیز به نقلٍ ملهم از آرای 
باختین منحصر کرده‌ايم. (نک: دوصدایگی / 
مکالمه گری). 

















۶ نقد مکالمه‌ای 


باختین در مقام یک ناقد مکالمه‌ای 
«مکتب انتفادي» باختین را باید به دلیل دیدگاو 
انسان‌شناختی‌ای که نسبت به جهان دارد. نقدی با 
یک بنیان اخلاقی دانست و نباید آن رابه نوعی فنِ 
تجزیه و تحلیل صوري محض فروکاست. چنین 
نگاهی بر دو مرحله از زندگی وی که بیشتر 
مورد بررسی قرارگرفته» سایه انکنده است: 
مرحله‌ی نخست به سال‌های ۱۹۲۴ تا ۱۹۳۰ 
مربوط می‌شود که طی آن» او اندیشه‌ی خود 
را درباره‌ی چند آوایگی» «گفته» و «کلام 
دوصدایی» در آثار داستایفسکی بسط می‌دهد؛ و 
مرحله‌ی دوم از اوایل دهه‌ی ۱۹۳۰ تا دهه‌ی 
۰ را دربر می‌گیرد که طی آن؛ توجه او 
معطوف به گفتمان در رمان و خصوصیتٍ 
کسارناوالی آثار رابله است. (نک: کسارناوال). 
به‌طور کلی نوشته‌های باختین در آغاز دهه‌ی 
۰ و آثار متعلق به دو دهه‌ی آضر زندگی او 
نقش چندانی در بسط نقد مکالمه‌ای نداشته‌اند. 
رهیافت مکالمه‌ای نخستین بار در کتاب 
مسائل بوطیقای داستابشسکی که باختین در 
سال ۱۹۲۹ آن را نوشت -به‌منزله‌ی ابزاری برای 
نشان دادن گرایش داستایفسکی به خلق یک 
فضای متنی ظاهر می‌شود؛ فضایی که در آن 
چندین صدا به وضوح شنیده می‌شوند» صداهایی 
که با هم حرف می‌زنند. پاسخ یکدیگر رامی‌دهند. 
آما هیچ یک بر دیگری تسلط ندارد. در این کتاب» 
باختین داستایفسکی را «خالق رمان چندآوا» 
معرفی می‌کند: «درواقع» کثرت صداهاو 
آگاهی‌های مستقل و جداگانه؛ و چندآوایگی اصیل 
صداهای کاملا محتب مشخصه‌ی اصلی رمان‌های 
داستایفسکی است» ((۶۹]» ص ۶ باختین 
گنتمان مکالمه‌اي رمان داستایفسکی را در مقابل 
تکگويگي گفتمان سنتی مولف‌محور قرار 


می‌دهد که در آن یک صدا بر صداهای دیگر 
تسلط دارد. (نک: رمان چندآوا) 

نقدهای باختین از دو لحاظ مکالمه‌ای است. 
نخست این که او نوعاً نقدی تمام‌عیار از 
رویکردهای گوناگون نظری و ایدئولوژیک نسبت 
به موضوع مورد بررسی خود به دست می‌دهد. 
مثلا هم در مسائل بوطیقای داستایفسکی و هم در 
دابله و جهان او (1۹۶۵), باختین کارش را با 
ای‌جاد مکالمه‌ای میانٍ بررسی‌های پیشین و 
تفسیرهای خودش شروع می‌کند؛ چنین شیوه‌ای 
وجه مشخصه‌ی آندیشه‌ی باختین است؛ اندیشه‌ای 
که همواره خود را در دل جریان پویای یک جنبش 
تاریخی و اجتماعي گسترده‌تر می‌بیند. باختین 
تحلیل خود را در حوزه‌ی انتفادی‌ای قرار می‌دهد 
که خود به‌دقت توصیف‌اش کرده است. و 
درنتیجه, کار خود را مرحله‌ای موقتی می‌داند که 
ممکن است به‌زودی در پیوستار تحولیابنده‌ی 
نظریه‌ی انتقادی اصلاح گردد و با به کلی کنار 
گذاشته شود. دومین دلیلی که برای مکالمه‌ای 
بودن اندیشه‌ی باختین می‌توان ارائه کرد این است 
که او ناهمگنی مبتنی بر چندآوایگی (بعنی 
مکالمه‌گری) را نزد برخحی از نویسندگان بزرگي 
عالم ادیبات به نمایش می‌گذارد (ربله, سروانتس: 
داستایفسکی). 

رویکرد باختین از حیث دیگسری هم 
رویکردی مک‌المه‌ای است؛ چراکه او برای 
مشخص کردن موضوع تأملات خود؛ رشته‌های 
تحلیلی گوناگونی را به کارمی‌گیرد. او مفاهیم 
مورد نیاز خود را از موسیقی (چندآوایگی یا 
پلی‌فونی» علوم طبیعی (کرونوتوپ» روان- 
شناسی (خحسود/دیگری) فلسفه (ارزش): 
انسان‌شناسی (کارناوال) و زبان‌شناسی (گفته) اخذ 
می‌کند. تنوع این رشته‌ها و مکمل یا متضاد بودن 








آن‌ها با یکدیگر مانع از هرگونه نتيجه‌گيري 
تکگویه (تک‌صدایی) می‌شود. طرد مفهوم 
ثبات را می‌توان در نقد باختین بر صورت‌گرایی 
روسی و رویکردهای نشانه‌شناعتی که تعاریفی 
خحشک و دقیق دارند وبه اعتقاد ار به متن همچون 
یک کل نفوذناپذیر معنادار می‌نگرند: نیز مشاهده 
کرد. (نیز نک: نشانه‌شناسی). 

باختین تسحلیلی را که بافت (اجتماعی- 
تاریهی یندئولوژیک) تولیلٍ معن و نیز بافت 
دریانت آن را نادیده می‌انگارد. مردود می‌شمارد. 
از این رو؛ او در مقدمه‌ی خود بر رابله و جهان اوه 
به آن دسته از مطالعات آثار رابله که به جنبه‌های 
فرهنگی, مردمی؛ و تاريخي کارناوال بی‌توجه 
مانده‌اند» حمله می‌کند. 

در مقابل جزمی‌نگری که ضرورتاً تکگویه 
است. باختین پرسش‌هایی را طرح می کند و در 
متقابي این پردش‌ها پاسخ‌ها و فرشیههایی 
ارائه می‌دهد؛ اما پاسخ‌های او گشوده و ناتمام 
باقی می‌مانند. چراکه به اعتقاد و پاسخ‌ها: 
ذات باید هم این‌چنین باشند: «کلام اول و آخری 
در کار نیست. بافت مکالمه حد و مرزی 
ندارد (این بافت به‌گذشته‌ای نامحدود و 
آینده‌ای بی حد و حصر گسترش می‌یابد). حتی 
معناهای گذشته, معناهایی که در مکالمه‌ی 
سده‌های گذشته زاده شده‌اند» هیچ‌گاه ثابت 
تنی‌ننید هی نمی فنونده یک بان بای ممیشنة 
پایان نمی‌گیرند)» بلکه هميشه در فرآیند رشد و 
گسترش متعاقب و آینده‌ی مکالمه تغییر می‌کنند 
(نو می‌شوند)» ([۷۰ ص ۱۷۰). هدف باختین 
وارسي تنش‌های موجود در یک متن؛ و توضیح و 
تحلیلٍ پویش‌های مکالمه‌اي آن است و نه حل 
آن‌ها حتی به شیوه‌ای دیالکتیکی؛ زیرا به دیده‌ی 
او. دیسالکتیک پسرداشته‌ترین و بنابراین 
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مخرب‌ترین صورت اندیشه‌ی تک‌گویه است. 

اما باختین, به رضم اندیشه‌های خود» همیشه 
هم در برابر وسوسه‌های ایدالیسم سکه خود 
صورتی از اندیشه‌ی تک‌گویه است - مقاومت 
نمی‌کند. در رابله و جهان او؛به نظر می‌رسد که او 
مفهومی سطحی. «خوش‌بینانه»» يا آرمان‌شهری 
را از نقش مرکزگریزانه‌ی (يا ویران‌ساز) فرهنگي 
توده‌ای مطرح می‌کند و آن را در مقابل نیروهای 
مرکزگرا با طبقاتي فرهنگ رسمی قرار می‌دهد. 
به همین ترتیب» در مقاله‌ی «به سوی روش- 
شناسی علوم انسانی». او از فرضیه‌ی بازگشت 
جاودانی معنا که همچون فقنوس مدام از خاکستر 
خود سربرمی‌آورد؛ جانب‌داری می‌کند: «هپچ 
چیز یک‌سره نمی‌میرد: هر معنا جشن بازگش 
خود را دارد. مسئله, مسئله‌ی زمان موعود آن 
است» (زمان موعود زمانی تاریخی است که از 
پس دوره‌های طولانی فرامی‌رسد) (ص ۱۷۰). 
ابهام موجود در این نحوه‌ی بیان به برخی از 
مستقدان امک‌ان داد که باختین را در رده‌ی 
متفکران متانیزیکی با استعلایی ترار دهند. 
اما چنین دیدگاهی کاملاً در تضاد با دیدگاه‌هایی 
است که بر اساس آن‌هاء هنگامی که معناها (با 
تفسیرها) در بسترٍ تاریخ از نو ظاهر می‌شوند. 
همواره قالبی نو و دگرگونه دارند. 


نقد ملهم از باختین 

مفاهیم اصلي اندیشه‌ی باختین و مفاهیمی که 
به فراوانی 3 نقدٍ مکالمه‌ای سورد استفاده قرار 
گرفته‌اند عبارت‌اند از: چندآوایگی» کارناوال» 
دیگربودگی (خود /دیگری) زار هم‌آمیزی؛ 
تکگویه‌گی. بافت» و کرونوتوپ (سقوله‌ای 
تحلیلی که برای دركي یکپارچه‌ی ابعار مکانی و 
زماني متون مورد استفاده قرار می‌گیرد). بيشتر 











۸ نقد مکالمه‌ای 


ناقدان ترجیح داده‌اند که یکی از این مقوله‌ها را 
انتخاب کنند و آن را در مورد یک متن معین به کار 
بندند (منی ادبی,انسان‌شناختی؛ فلسفی و غیره), 
تنها تعداد اندکی نظیر تزوتان تودوروف (فرانسه)» 
مایکل هولکویست (آمریکا) آندره بلو (کانادا»؛ 
کن هرشکوپ (انگلستان) و برخی از ناقدان 
فمینیست (پاتریشیا یگر؛ آمریکا؛ میریام دیاز 
دیوکارتس, هلند) کوشیده‌اند تا نقد مکالمه‌ای را 
در قالب یک چارچوب مفهومی گسترده ارائه 
کنند. گرچه در این دینگاه‌ها: اختلاف نظر 
زیادی درمورد روش‌شناسی دقيتي این رویکرد 
وجود دارد, اما غالب ناقدان بر این باورند که 
اندیشه‌های باختین اهمیت بسیاری در ترغیب 
تفکرٍ بین‌رشته‌ای داشته‌اند. 


تزوتان تودوروف 

به نظر تودوروف» ناقد مکالمه‌ای فرض را بر 
این می‌گیرد که حقیقت (در معنای خردورزی 
درباره‌ی یک متن) قابل حصول است. گرچه 
ممکن است هیچ‌گاه حاصل نشود. وی معتقد 
است که رابطه‌ی مطلوب میان ناقد و متن مورد 
مطالعه؛ نوعی رویارویی با مکالمه‌ی میان دو 
صدای جداگانه است که هیچ‌یک از آن‌ها بر 
دیگری برتری ندارد. ناقٍ مکالمه‌ای «با» آثار 
ادبی حرف می‌زند و نه «درباره‌ی» آن‌ها. متلی که 
باید مورد بررسی قرار گیرد یک گفتمان زنده 
است و نه ابژه‌ای که ناقد باید به کمک نظریه بر آن 
چیره شود. نقد مکالمه‌ای اگر بر این اصول استوار 
باشد. از دام جزمیت (برتری قائل شدن برای 
صدای ناقد) و سبی‌نگری (که بنا بر آن» همه‌ی 
تفسیرها به یک اندازه معتبرند) می‌گریزد. کتاب 
تسخیر آمربگا نوشته‌ی تودوروف» که مطالعه‌ای 
است درباب مبارزه‌ی میان صداهای استعمارگر 


کاشفان اروپسایی و صداهای استعمارشده‌ی 
سرخ‌پوستان بومي آمریکاء نمونه‌ای است از نقد 
مکالمه‌ای. (نیزنک: نظریه‌ی پسا -استعماری). 


مایکل هولکویست 

آراء هولکویست شالوده‌ای فلسفی, یا مشخصا 
شالوده‌ای معرفت‌شناختی را برای نقد مکالمه‌ای 
فراهم می‌آورند. از این دبدگاه» مکالمه‌گري 
باختین پیش از هر چیز تأملی است درباب زبان 
(مکالمه‌ای درباب مکالمه)؛ یا شیوه‌ای است برای 
درک رفتار انسان ازرهگذر مطالعه‌ی زبان. 
مکالمه‌گری و درنتیجه. نقلٍ مکالمه‌ای با شیوه‌ی 
جدیدٍ نگاه به جهان که در آغاز این سده از 
نظریه‌ی نسبیت آینشتاین الهام گرفته بوده تناظر 
دارد. در نقلٍ مکالمه‌ای» در دو سطح, معنا به عنوا 
امری نسبی یا رابطه‌ای درک می‌شود: نخست این 
که ناقدٍ مکالمه‌ای هرگز نسبت به این امر که 
معناپژوهی او پدیده‌ای سه‌بخشی است بی‌توجه 
نمی‌ماند؛ پدیده‌ای که مشتمل است بر ناقد. من 
موردمطالعه, و رابطه‌ی میان آن دو. دوم این که 
ناقدٍ مکالمه‌ای هیچ‌گاه به جستجوی معنای واحد 
در یک متن بر ئمی‌آید. آنچه اقد باید به شرح آن 
بنشیند معناهای رقیب و روابط میان آن‌ها در یک 
متن است. زندگی‌نامه‌ی فنکري باختین را که 
کاترینا کلارک و مایکل هولکویست فراهم 
آورده‌اند. باید تصویری از رویکرد مک‌المه‌ای 
دانست: در این کتاب رابطه‌ی میان باخحتین و سایر 
متفکران مهم زمان او همچون یک مکالمه تصویر 


شده است. 


آندره بلو 


پلو ناقد و نظریه‌پردازی است که بخشی از کار 
خود را برپایه‌ی مفهوم کارناوال» آن‌گونه که 











در بسررسي باختین از آثار رابله آمده است» 
استوار می‌کند. وی رویکردی جامعه‌شناختی (یا 
اجتماعی -انتقادی) دارد و از ابزارهای روایت - 
شناسی بهره می‌گیرد. (نیز نک: نقد اجتماعی). 
پلو هم ادبیات کیک و هم جامعه‌ی کیک راعمیقاً 
سرشار از عناصر کارناوالی می‌بیند: آمیزه‌ی 
تناقض‌آمیزی از فرهنگ والا یا «رسمي» فرانسه 
(ا کل اروپا)» فرهنگ انگلیسی زب آمریکای 
شمالی؛ و فرهنگ «توده‌اي» بومي کیک. بلو بر 
این باور است که نقد مکالمه‌ای را باید از دام 
پسوزیتویسم» تفکر دوگ‌انه‌بین؛ قوم‌محوری» 
کلام‌محوری» و ایدثالیسم دور نگاه داشت. 
تحلیل‌های مکالمه‌اي او از فرهنگ؛ جامعه و 
با کیکه بر متش گشوده و همواره متحول 
واقعیت‌های اجتماعی استوار است و بر آن تأکید 
می‌کند. 


کن هرشکوپ 

شالوده‌ی برداشت هرشکوپ از نقدٍ مکالمه‌ای 
این است که اختیار کردن مفاهیم باختین» عملی 
بی‌طرفانه یا دلبخواهی نیست, بلکه همواره 
عملی سیاسی است. فهم مکالمه‌گري‌باختین فقط 
می‌تواند؛ به‌نوعی: «رسوب کاربردهای گذشته‌ی» 
این مفهوم باشد (۱۷۱۴۱» ص ۳). مکالمه‌گری که 
ریشه در مارکسیسم دارد. اصلی انتزاعی نیست؛ 
بلکه مجموعه‌ای از فعالیت‌های پراکنده‌ی انتقادی 
(نظیر نقیضه, گلاژ سبک‌پردازی و غیره) است؛ 
که باختین و اقدان پس از او بدان‌ها پرداخته‌اند. 
(ئیز نک: نقد مارکسیستی). به دلیل ابهام‌های 
موجود در نوشته‌های خودباختین درباره‌ی 
مکالمه‌گری؛ برخی دخل و تصرف‌ها در این 
مفهوم آن را ببه یک اصل استعلایی گفتمان 
بدل کرده است. هرشکوپ در برابر لین نوع 


نقد مکالمه‌ای ‏ ۳۴۱۹ 


«نظریه گرایی» (اصطلاحی که باختین برای اشاره 
به رویکرد غیر تاریخی به مطالعه‌ی فرهنگی 
به‌کا می‌گیرد) موضع می‌گیرد. به بیان دقیق‌تر» 
مکالمه‌گری کنشی انتقادی است که هصدفب آن 
نقاب‌برداشتن از چهره‌ی زبان‌های اجتماعی 
است. مکالمه‌گری نیروهای متعارض بافت را 
تبیین می‌کند؛ بافتی که در چارچوب آن گفته‌های 
اجتماعاً مشروط تولید می‌شوند. 


اغلب ناقدان فمینیستی که نگره‌ای مک‌المه‌ای 
دارند, اندیشه‌های باختین را برای حمله بردن به 
اسطوره‌های مردسالارانه (یا تک‌گویه) درباره‌ی 
زنان و زبان, سودمند می‌دانند. اما از آن‌جاکه 
باختین به مقوله‌ی جنسیت بی‌اعتنا بود (و 
ایسن موضوع را زن‌ستیزی با «نفطه ضعفیه» 
آن_‌دیشه‌های او تلقی کرده‌اند)؛ فمینیست‌ها 
معتقدند که باید مفاهیم ساخته و پرداخته‌ی او را 
اصلاح کرد و آن‌ها را نسبت به مقوله‌ی جنسیت 
حساس کرد. اقدان فمینیست نسبت به گرایش- 
های آرمان‌شهري باختین» آن‌گونه که در کتاب 
رابله و جهان او بیان شدء است, نیز چون و چرا 
می‌کنند. فرهنگ کارناوالی بیش از آن که وجه 
مشخصه‌اش بازي آزادانه‌ی گفتمان‌ها پا صداها 
باشد (چنان‌که گاه باختین می‌گوید» مبارزه‌ی 
قدرت نابرابری است که در آن برخی از صداها 
همواره می‌کوشند تا صداهای دیگر را تحت 
کنترل خود در آورند. ناقدانی مانند پاتریشیا یگر و 
میریام دیاز-دیوکارتس در مفاهیم کارناوالی» 
چندصدایگی (حضور چندین صدا در یک 
موقعیت كلامي معین): خود ادیگری, و هم‌آمیزی 
(گرد آوردن ژانرهای ادبي گوناگون در یک من 
معین) کند و کاو کرده‌اند تا روایت اصیلی از نقد 











۰ نقد نمایش 


مکالمه‌ای به دست دهند. (نک: نقد فمینیستی؛ 
مردسالاری؛ بازی). 

نقد مکالمه‌ای رویکردی نیست که به راحتی 
بتوان آن را تعریف کرد یا رابطه‌ی آن را با 
دیگر رهیافت‌های انتقادی تعیین کرد. اما 
گفته می‌شود که مکالمه‌گری» بیش از هر رویکرد 
دیگری, با واسازی سر ناسازگاری دارد. در 
آندیشه‌ی باختین» یک صدای خاص (با لحن و 
آهنگ خاص خود) مقوله‌ای بنیادین است» 
حال آن که واسازی سوژه‌گی را یکسره به یک 
معضل بدل می‌کند. بیشتر ناقدان مکالمه‌ای در پی 
آنند که مکالمه‌ای انتقادی و انعطاف‌پذیر با سایر 
رویکردها داشته باشند. گر چه برخی از مفسران» 
گنگی و ابهام دروني مکالمه‌گری را نوعی ضعف 
تلقی می‌کنند» ام بيشتر آ‌ها همین موضوع را 
بزرگ‌ترین نقطه‌ی قوتِ آن می‌دانند. 
> دوصدایگی امک‌المه‌گری؛ چندآوایگی | 

مکالمه‌گری؛ چندزبان‌گونگی؛ رمان چندآوا؛ 

تک‌گویگی؛ درونه گیری 
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نقٍ نمایش, متن مکتوب یک نمایش را چونان 
نوشته‌ای بررسی می‌کند که قرار است در یک 
نمایش به اجرا در آید. و ون 
است مبتنی بر این فرض که نمایش‌نامه‌ها برا 

اجرا نوشته می‌شوند؛ بنابر این آنها را 7 در 
پرتو شرایط نمایشی مطالعه کرد؛ شرایطی که این 
متون اساسا برای آن‌ها نوشته شده‌اند و در همین 


(صحقن)0 ععجحهه]ع۳) 


شرایط روی صحنه رفته‌اند و می‌روند. ناقدانی 
از قبیل ریموند ویلیامن جان استیان برنارد 
بکرمن و جان راسل براون با در نظر گرفتن آثار 
هنرمندان تثاتر و با توجه به تجربیات آنان درمقام 


تهیه‌ک‌ننده» کارگردان و بازیگر نمایش‌ها؛ 
شالوده‌های اصلی نقد نمایش را پی ریختند. از 
نظر آنان نقد نمایش رهیافتی متمایز در تجزیه و 
تحلیل متون نمایشی است و به این ترتیب» آنان 
باب گفتگو درمورد نظریه و عملي این عرصه را 
گشودند. 1 


تحولات تار یخی 
اگر بتوان از زادگاهی نمادین برای نقلٍ مدرب 
نمایش سخن به میان آورد» بی‌شک باید به 
نمایشی که وبلیام پوئل در سال ۱ به روی 
صحنه برد. اشاره کرد. او در این نمایش؛ قطعه‌ی 
نخست هملت را با جامه‌های عصر الیزابت و 
رری صحنه‌ای خالی متعلق به این دوران و با 
ابیاتی که با ضرباهنگ تندٍ عهدٍ الیزابت ادا می‌شد» 
جراکرد این نمایش تجوبی به صراحت نش ان 
می‌دهد که در نقد نمایش تحقیقات تاریخی تا 
چه اندازه اهمیت دارند. منش باستاني نمایش نیز 
تلویحاً بر ضرورتی دیگر اشاره دارد: بررسی 
نمایش‌ها در قالب اصطلاحات نمایشی سایر 
دوره‌هاء از جمله دوران امروز. 1 

در کل تاریخ نقد ادبی مقاطع کوتاهی از نقد 
نمایش را می‌توان یافت. در رساله‌ی ابون (حدود 
۰سال پیش از میا وقتی سقراط انلاطون 
توجه خود را بر دو عنصر اصلی تثاتر -ایون 
بازیگر یا راوی و تماشاگر یا مخاطب - معطوف 
می‌کند درواقم» نقش یک ناقد نمایش را بازی 
می‌کند. سقراط از ایون می‌خواهد تا آن‌چه را که در 
یک نمایش موفق رخ می‌دهد نام برد و از این 
طریق می‌خواهد بر این ادعای خود صحه بگذارد 
که همان‌گونه که الاهه‌ی شعر منیعالهام شاعر است 
و بارشته‌ای از عواطف وی راتسخیر می‌کند. شعرٍ 
شاعر هم منیع الهام عواطف در راوي نمایش 





می‌گردد و راوی نیز موجب انگیزش این عواطف 
در تماشاگر می‌شود. در رساله‌ی جمهور افلاطون 
(۳۷۰ پیش از میلاد), سقراط مورد مشابهی را 
مطرح می‌کند. از آن‌جاکه شاعران به جای عقل به 
عواطف مخاطبان خود میدان می‌دهند. از ورود به 
جمهوري آرمانی منع می‌گردند. کاربرد اصطلاح 
نمایش نزد افلاطون» از دو جهت در خورٍ توجه 
است. نخست افلاطون می‌خواهد با توسل به 
نمایش, برخی براهینِ فلسفی را اثبات کند و 
تلویحاً می‌گوید که متون تنها به یک شیوه به اجرا 
درمی‌آیند (اين دیدگاه ممکن است تاحدودی از 
میزان بالای سبک‌پردازي نمایش کلاسيکي یونان 
نشأت بگیرد). دوم این که مباحث افلاطون نوعی 
تعصب ضدنمایشی را نیز آشکار می‌سازند. 
انلاطون معتقد است شاعرانٌ مقلٍ فریبکار و 
شودخواه به جای برانگیختن واکنش‌های منطقي 
فلسفی در مخاطبان, تجربیات عاطفي زودگذر و 
ناموجهی رابه آنان عرضه می‌کنند و از این طریق» 

ارسطو در برخی جنبه‌های این تعصبات با 
افلاطون هم‌رأی است؛ و در بوطبقا (۳۳۵-۳۲۲ 
پیش از میلاد) آن‌ها را شرح و بسط می‌دهد. ار 
«صسحنه‌ی نمایش» را کمآهمیت‌ترین عنصر 
تراژدی می‌داند. زیرا این عنصر جنبه‌ی هنري 
بسیار ناچیز, و کمترین پیوند را با هنر شاعری 
دارد. زیرا ما تقریاًمی‌توانیم مطمثن باشیم که 
قدرت تراژدی حتی در امر بازنمایی و یا کنش 
بازیگران نیز نهفته ئیست. افزون براین؛ خلق 
جلوه‌های نمایشی عمدتاً متکی به کار صنعت‌گر 
صحنه‌آرا است تا کار شاعر ([۱۸۵۴» ص ۲۹). 
وقتی صنعت‌گران و بازیگرانی که در تولیدٍ یک 
نمایش مشارکت داشته‌اند کوچک شمرده شوند 
(که این امر هم تاحدودی منشأً اجتماعی 


نقد نمایشس ‏ ۴۲۱ 
دارد)؛ آنگاء عناصر ادبی نمایش -پیرنگه 
شخصیت, مفاهیم» طرز بیان - در حکم عناصر 
بنيادین کار نمایش‌نامه‌نویس برجسته می‌شوند. 
(نیز نک: داستان /پیرنگ». در این‌جاء نکته‌ی 
مهم این است که این دیدگاه تأییدی است بر این 
نظر که گوهر یک نمایش پیش از اجرای آن و 
ستفل از آن» وجود دارد. با این‌همه» ارسطوبسیار 
بیشتر از افلاطون به جنبه‌های نمايشي نمایش 
توجه می‌کند» و بحث او درباره‌ی تاریخ تثاتر 
یونان» دیدگاهش پیرامون عناصر سازنده‌ی 
تراژدی, و نظریه‌اش درباره‌ی تأثبر پالاینده‌ی 
نمایش بر مخاطبان, شاهدٍ این مدعا است. 
نظریه‌ی او درباره‌ی ترازدی مبتنی است بر 
شناخت نمایش به‌مثابه‌ی اثری اجراشده؛ وقتی او 
از پیرنگ نمایش اودپید دفاع می‌کند و می‌گوید 
ابهترین شاهد» روی صحنه و در دل کشمکش 
دراماتیک ایستاده است؛ و اگر چنین نمایش‌هایی 
خوب طراحی شوند عملاًتراژیک‌ترین نمایش‌ها 
خواهند بوده (ص ۳۴)؛ بر نکات اصلی استدلال 
خود مهر تأیید می‌زند. ۱ 

در تاریخ نقد» بارها و بارها اجرای نمایش 
خوار شمرده شده است؛ در سده‌ی نوزدهم چارلز 
لمب به این نتیجه رسید که اساساً به صحنه بردن 
نمایش‌نامه‌ی شاهییر شکسپیر ناممکن است؛ در 
سده‌ی بیستم برخی هواداران نقد نو جنبه‌های 
اجرايي نمایش‌نامه را فرع بر عناصر کلامی آن 
می‌دانستند. می‌توان ادعا کرد نقلٍ امروزین نمایش 
تاحدودی در رد وابطال اين تعصب ضدٍ نمایشی 
عمل می‌کند. سایر تحولات گستردهترٍ فرهنگی 
نیز در جهت به زیر سژال برد این تعصبات 
حرکت کرده‌اند؛ تجولاتی از قبیل تلاش برای 
ایجاد تثاتر ملی در انگلستان, رشد گروه‌های 
نمايشي غیرحرفه‌ای: نهادینه شدن مطالعات 











۳ قد نمایش 


هترهای نمایشی در برنامه‌های آسوزشن 
دانشگاه‌ها و کالج‌هاء و توجه دوباره و بنيادین به 
نمایش‌نامه‌نویسان برجسته‌ای همچون هنریک 
ایبسن و هرولد پیتر در هنر نمایش. 

ناقدان نمایش اغلب در برابر روش غالب در 
نقد سده‌ی بیستم؛ یعنی نقد نو صفآرایی می‌کنند. 
تقابل‌های دوگانی ازقبیل صفحه‌ی کاغذ درمقابل 
صحله‌ی نمایش. خواننده در مقابل بیننده» متن 
درمقابل نمایش‌نامه, خلوت خاموش درمقابل 
جمع حضار؛ تحلیل دقیق درمقابل نگارآشفته 
همگی حاکی از این واقعیت است که نقد نمایش 
برای متمایز ساختن خود از نقد نو تاچه حد به 
خود نقد نووابسته است. (نک: تقابل دوگانی). 
نقد نوهنر نمایش را یکی از آشکال ادبی می‌داند و 
بهاينترتیب» چنین فرض می‌کند که نمایش‌نامه‌ها 
اشعار پیچیده و شمایل‌های کلامی هستند و تمامی 
عناصر نمایش را در دل همین‌ها می‌توان مشاهده 
کرد. (نک: شمایل / شمایل‌شناسی). برمبنای 
این دیدگاه» ظرافت‌های کلامی؛ الگوهای صور 
خیال, ساختارهای طنزآمیز» درونمایه‌ها و آشکال 
متفاوت آن -یعنی همه‌ی ابزارهایی که یک 
نمایش به‌واسطه‌ی آن‌ها تولید معنا می‌کند - 
شالوده‌های منطقی درک هنر نمایش هستند. 
متا همان تیروهایی که آندیگهی ارستظونی 
كوچک‌شماري اجرای نمایشی را از صحنه‌ی نقد 
بیرون راندند. روش برخورد نقٍ نو را نیز زیر 
سوال بردند. پژوهش‌گران, ناقدان و نظریه‌پردازان 
ادبی نه تنها بیش ازپیش به اجراهای حرفه‌اي 
نمایش‌ها توجه کردند, بلکه خود نیز به حلق» 
کارگردانی و بازی در نمایش‌های دانشگاهی 
دست زدند. چنین تجاربی درستي نظراتِ ریموند 
ویلیامز را در کتاب اجرای نمابش (1۹۷۲) تأیید 
می‌کنند: «در الب آشکال اندیشه‌ی معاصر 


جدایی ادبیات از تئاتر مسلم انگاشته می‌شود؛ 
با این‌همه می‌توان گفت که هنر نمایش هم تثاتر 
است و هم ادبیات» و در این میان, یکی از این دو 
فدای دیگری نمی‌شود بلکه وجود هر یک 
واسطه‌ی وجود دیگری است؛ ([۱۶۱۹ | ص ۴). 


(نیز نک: ادبیات). 


مناهیم اصلی 
نقد نمایش در شکل رادیکالی خود بر این باور 
است که نمایش تنها به صورت اجراشده و روی 
صحنه وجود دارد. اما جریان اصلی نظریه و عمل 
نقد نمایش» همچنان پژوهش درباب مناسبات 
متن و نمایش را در دستور کار خود دارد. گفته 
می‌شود که برای «درک کامل» سرشتِ حقیقی 
یک نمایش» اجرای آن نمایش ضروری است و 
نقد ادبي آن اجرا موجب می‌شود که متن مرده 
زنده شود و یابه قول جان استیان در انقلاب 
شکسییر (۱۹۷۷ اجرا سبب می‌شود «تجربه‌ای 
اصیل از شکسپیر به دست آوریم» ([۰]۱۴۷۰ 
ص ۱. همین استدلال با کمی جرح و تعدیل 
روشن می‌کند که چرا اجرای نمایش‌نامه‌هاتنها را 
مطمتن برای آزمون و بررسی تفسیرهای آن‌ها 
است: متنی معتبر است که اجراشدنی باشد. 
براساس کاربرداين‌چنيني مفهوم اجرا و نمایش, 
نمایش‌نامه‌ها بنابه تعریف» نوشته می‌شوند تا اجرا 
شوند -تا بازیگران متون را با صدای بلند به زبان 
بیاورند» در تالار نمایش حالتِ بصری خاص‌شان 
رابه خود بگیرند و پیش روی مخاطبان, در زمان؛ 
جاری شوند. 

توجه به اجرای نمایش در نقد امروزي 
نمایش قاعده است و نه استشنا. تجربه‌ی دیدن 
اجراهای آثار نمایشی در پژوهش‌هایی که 
درباره‌ی کار برخی نویسندگان انجام گرفته‌اند 








تأثیر گذاشته است: کار تحقیق -رفتن به تثاترسبا 
مصاحبه‌هایی با کارگر دانان» هنرپیشگان, طراحان» 
گروه فنی» و نمایش‌نامه‌نویسان همراه شده است. 
ناقد نمایش‌نامه را بررسی می‌کند تا دریابد 
هنگام اجرا چه بخش‌هایی از آن حذف شده» چه 
چیزهایی اضافه شده و چه جابه‌جایی‌هایی 
صورت گرفته است و هر یک از اعضای گروه 
نمایش چه تفاسیری برای نمایش‌نامه دارند. 
بررسی ویژگی‌های تسالار نمایش؛ صحنه‌ی 
نمایش, پوشاک» وسایل صحنه, نورپردازی؛ 
موسیقی و جلوه‌های صوتی نیز بخشی از کار نقد 
نمایش است. ناقدان این امکان را دارند که 
به‌عنوان «ناظر» در جلسه‌های تمرین یک نمایش 
حاضر شوند. برخی ناقدان روند ساختِ یک 
نمایش را از آغاز تا پایان دنبال می‌کنند -ساعت 
نمایش با خواندن نمایش‌نامه و تمرین آن آغاز 
می‌شود تا به مرحله‌ی پیش‌نمایش برسد و سپس 
اجراهای آزمایشی و درنهایت» اجرای اصلی به 
روی صحنه می‌رود. نحوه‌ی برخورد تماشاگران و 
منتفدان نیز جزء مهمی از این روند به شمار 
می‌آید. نقد نمایش با توجه به امکان دسترسی به 
افنراد دست‌اندرکار یک نمایش و و نیز امکان 
دستیابی به تأثیرات عمده و مهم کارشان, درمورد 
نمایش‌های معاصر, به جای این که به بررسی اثر 
درمقام یک محصول بپردازد: فرآیند تکوین 
نمایش در سالن تئاتر و تأثیر آن بر تماشاگران را 
محور بررسی‌های انتقادی خود قرار می‌دهد. 
بررسی این‌چنینی نمایش‌ها به این معناست که 
آن‌ها در پرتو سوقعیت‌های تشاتری بررسی 
می‌شوند؛ موقعیت‌هایی که این متون برای آن‌ها 
نوشته شده‌اند. نقد نمایش درمورد آثار نمايشي 
متعلق به دوران گذشته نیز می‌کوشد که به همین 
روش عمل کند. نمونه‌ی این کوشش را می‌توان 





نقد نمایش ۰ ۴۲۳ 


در کتاب شکسیر در جهان (1۹۶۲) اثر برنارد 
بکرمن مشاهده کرد. اين کتاب به انواع تحقیقات 
تاریخی متکی است: تحقیقاتی درباره‌ی ترکیب و 
سلایق تماشاگران نحوه‌ی رفتار آنها در تالار 
نمایش, و حتی درباره‌ی نحوه‌ی قرار گرفتن‌شان 
در سالن؛ و نیز تحقیقاتی درباره‌ی بازیگران 
و سبک بازیگری‌شان؛ نحوه‌ی عملکرد و 
سازمان‌دهی شرکت‌های حرفه‌ای در کار نمایش؛ 
مطالعاتی دربار‌ی اصول و قراردادهای حاکم بر 
آشکال تولید کلام رفتار ایماها و حرکات بر روی 
صحنه؛ و نیز مطالعاتی پیرامون فضاهای نمایشی 
-سالن و صحنه‌ی نمایش که اجرای برخی 
امک انات ن‌مایشی متن را میسر می‌سازند و 
درعین‌حال به زوی صحه آمل بوشی امکانات 
دیگر را منتفی می‌کنند. کشف بتقایای ساختمان 
«تثاتر رز» در سال ۰۱۹۸۹ به خوبی اهمیت چنین 
مطالعات تاریخی‌ای را نشان می‌دهد. این کشف 
هیجان زیادی در میان ناقدان نمایش ایجاد کرد؛ 
ناقدانی که در دلٍ چوبي ساختمان و حطوط 
فرسایش بناء دادههای روشن و واضحی یافتند که 
برمبنای آن می‌توانستند اجراهای فرضی نمایش‌ها 
را بررسی کنند. اطلاعاتی از این دست درباره‌ی 
شرایط وموقعیت‌های تثاتری» شالوده‌های لازم را 
برای شکل پایه‌ی نقد نمایش فراهم می‌آورند: نقد 
خوانندگانی که مواجهه‌ی آن‌ها با نمایش‌ها 
متضمن کنش سنجیده و مستمر تخیل برای تجسم 
نمایش است؛ فرآورده‌ای کلامی که در مقابل 
چشمان تماشاگران به روی صحنه می‌آید و اجرا 
می‌شود. اما بسیاری از ناقدان نمایش از این شکل 
خوانش ‌صوانشی که ممکن است بسیار 
پراحساس, خلاقانه و آگاهانه باشد- فراتر 
می‌روند. این ناقدان با بازسازی صحنه‌ای که یک 
متن اساسا برای اجرا در آن نوشته شده و یا 














۴ نقد نمایش 


از طریق اجرای کارگاهي یک نمایش در شرایط و 
وضعیت امروزی, از اجرای نمایش درمقام یک 
روش پبژوهشی بهره می‌گیرند. استادان و 
دانشجویان دانشگاه تورنتو به‌کزات نمایش‌های 
قدیمی انگلیسی را به این شیوء بررسی کرده‌اند. 
آن‌ها در سال ۰۱۹۷۷ ارابه‌های نمایش‌های 
کارناوالی سده‌های میانه را در «یورک‌سایکل» 
ساختند ر به این ترتیب» نمایش کاخ پایداری را 
در فضایی مدور و بر طبق نمودارهای امروزی 
صحه‌های نمایشی اجرا کردند. 

از آن‌جاکه کند و کاو نمایش در فرضیات 
بنیادی خود درمقام نمایش» یکی از شرایط 
نمايشي حاکم بر کاٍ نگارش و ساختِ نمایش 
است» می‌توان گفت که فراتئاتر يا فرانمایش یکی 
از حوزه‌های مورد علاقه‌ی نقد نمایش است. 
فرانمایش با «قطعه‌های نمایشی‌ای درباره‌ی 
زندگی که پیشاپیش شکل تناتری به خود 
گرفته‌اند» (۱۳۱. ص ۶۰ مرز قاطع میان زندگی 
«واقعی» و بازنمايي ساختگي آن در قالب 
نمایش را از نین می‌برد. وقتی ما با موقعیت 
نمايشي نمایش درنمایش مواجه هستیم. وقتی 
شخصیت‌های نمایش در جستجوی مولف‌اند, و 
با وقتی شخصیت‌هایی که بازیگر نقشی هستند از 
این نکته آگاه‌اند که در حال ایفای نقش هستند» 
ویژگی خودارجاعي نمایش آشکار می‌شود. آثار 
فرانمایشی ممکن است از این هم فراتر بروند و 
خودآگاهانه به کاوش در زبان و گفتار انواع 
ژانررهاه قراردادهای نمایشی یا شیوه‌هایی بپردازند 
که به‌واسطه‌ی آن‌ها قرار است هنر نمایش با 
حقیقت و نظم اجتماعی پیوند بخورد. دغدغه‌های 
نمایش ممکن است بر کلیت ساخت و سیک 
نمایش تأثیر بگذاره زیرا فرانمایش بازنمايي 
طبیعت‌گرایانه‌ی نمایش را زیر سوال می‌برد. 


درعوض, چنین نمایش‌هایی از طریق تمهیداتی 
ازقبیل کنش‌ها با سور آیینی‌شده» صحنه‌های 
لخت. و آرایش جایگاه مخاطبان به نحوی که 
آن‌ها بتوانند یکدیگر راببینند این نظر رابه کرسی 
نشاندند که تجربه‌ی نمایش تجربه‌ی صناعت و 
نیرنگ‌سازی است. عناصر فرانمايشي یک نمایش 
به بازیگران -بازیگرانی که نقش شخصیت‌هایی 
را بازی می‌کنند که می‌دانند در حال ایفای نقش 
هستند-به طورٍ خاص کمک می‌کنند تا نفش خود 
رابه خویی بازی کنند. 

بازیگری یکی از موضوعاتِ اصلي مورد 
علاقه‌ی نقد نمایش است. مثلاً جان راسل 
براون در کشت شکسیپر (۱۹۸۱)» هنر بازیگر 
را شالوده‌ی اصلی رهیافت خود برای فهم 
نمایش‌های شکسپیر می‌نامد ([۰]۲۲۱ ص ۲). 
روشن است که متن نمایشی درهنر بازیگر نقشی 
اساسی دارد؛ اما شیوه‌ی برخورد بازیگر (يا ناقٍ 
نمایش بازیگرمحور) با متن نمایشی باید با 
شیوه‌ی برخورد ناقد ادبی متفاوت باشد. بسیاری 
از سوضوعاتِ مطرح در نقلٍ «ادبی» نمایش 
-ازقیی استعاره: طرزیان؛نظمپردازی و نحو.- 
در نقد نمایش نیز مطرح می‌گردند» اما در این‌جا, 
وزن و ارجی برابر با سرنخ‌های مربوط به نحوه‌ی 
تکیه‌گذاری کلمات» دمش, آهنگ, حالات چهره؛ 
و رفتار جسمانی دارند. زبان» بازیگر را راه‌می‌برد 
بازیگری که سخنانش -و مهم‌تر از آن شیوه‌ی 
سخن گفتنش- همراه با کنش جسمالیاش» 
شخصیت را میآفریند. ناقدانی که هنر بازیگر را 
بنیاد تجزیه و تحلیل نمایشی قرار می‌دهند به 
«خردهمتن» يا متن فرعي یک نفش نیز توجه 
می‌کنند -خرده‌متن اصطلاحی است که کنستانتین 
سرگثی‌ویچ استانیسلاوسکي بازیگر کارگردان و 
آموزگار تتاتر به کار می‌برد و از آن بصیرت یا 








گوهر درونی یک شخصیت را مراد می‌کند 
(۱۳۸۷۱|. ص .)۷٩‏ این زندگی درونی که غالبا 
در چارچوب یک بافت روان‌شناختی, انگیزه‌های 
ناشمودآگاهه و یا افکاربیانناشده درک می‌شوده در 
قسالب کلمات, سخنان؛ حضور تنائه و کنش 
جسماني بازیگر نمود پیدا می‌کند. اجرای نمایش: 
تماشای اجراهای تمرینی, و گفتگو با بازیگران 
درباره‌ی نقش‌شان. از شیوه‌های دیرپای ناقدان 
نمایش برای فهم هنر بازیگران است. 

ناقدان نمایش مرتبا به کندوکاو در متنِ 
نمایشی می‌پردازند تا بفهمند چه چیزهایی در متن 
هست که نشان می‌دهد نمایشی که قرار است 
روی صحنه دیده شود چگونه باید باشد. این 
کندوکاو, شامل بررسی حضور و حرکاتِ 
بازیگران؛ و نیز بررسی سایر ویژگی‌های نمایش 
از قبیل سیک دکور, لوازم صحنه؛ لباس‌ها 
نورپردازی و جلوه‌های ویزء می‌شود. روشین 
است که بررسي نشانه‌های صریحی که در موردٍ 
چگونگي اجرای نمایش در متنِ نمایش هست» 
بخشی از کار ناقدان نمایش است. امانکته 
این جاست که بسیاری از اشارات و نشانه‌های 
نمایشی و حرکات روی صحنه؛ تلویحی و غیر 
مستقیم هستند و در دل کلام با برخوردهای 
شخصیت‌ها نهفته‌اند. پژوهندگان نمایش وقتی 
برای اولین بار نمایشی را می‌بینند اغلب نظر 
می‌دهند که چگونه اجرای نمایش از طریق انجام 
مدش رتش محده ق 
کلمات و کردارها تنها یکی از راهها-و البته 
ساده‌ترین و تجویزی‌ترین راه- برای فهم 
رابطه‌ی میا کنش و متن نمایش است. ساختن 
شخصیت‌ها با همکاری دیگران روی صحنه, 
مستلزم واکنش نشان دادن به متن یابه دست دادن 
تعبیری از آن در قالب کنش است؛ کنشی که در 
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متن نمایش نشانه‌های روشنی ندارد. آن‌چه را که 
روی صحنه دیده می‌شود می‌توان «صور خحیال 
نمایشی» نامید. هرگاه به جلوه‌های بصري یک کار 
نمایشی چنین بنگریم» کارمان به این معنا است 
که ویژگی‌های جسمانی و مادي نمایش رابه 
الگوهای کلامي متن پیوند زد‌ایم. چنان‌که مثلا 
قدم‌های لنگان جک فالستاف بدل به جزئی از 
صور خیال بیماری در هنری چهارم می‌شود و 
تغییر لباس پراسپرو در توفان» بخشی از صور 
خیال جامگانی این نمایش را می‌سازد. 

توجه به آنچه یک بازیگر ممکن است 
بگوید. بکند وببیند و یا در یک نمایش فرضی رخ 
بدهد موجب می‌شود که کلمات آعمال و 
جلوه‌های بصري غایب به شدت برجسته شوند. 
تحقیقات فراوانی درمورد این لحظه‌های نمایشی 
خصوصاً درمورد سکوتٍ بازیگران انجام شده 
است. ممکن است این سکوت. سکوت ناظری 
باشد که اساسا حضورش محسوس نیست و به 
چشم نمی‌آید. مهم‌تر از ایین؛ سکوتی است که 
هنگامی با آن مواجه می‌شویم که در انتظارٍ وقوع 
یک واکنش کلامی هستیم. ناتوانی ایزابلا در 
پاسخ‌گویی به پیشنهاد ازدواج دوک در صحنه‌ی 
نهايي نمایش‌نامه‌ی شکسپیر؛ چییزی که عوض 
دارد) گله ندارد؛ مثالی مشهور در این مورد است. 
این لحظات یا این گره‌های نمایشی- از منظر 
نقد نمایش مهم تلقی می‌شوند» زیرا این‌ها 
گشودگی نمایش و غنای امکانات قابل اجرا را 
آشکار می‌سازند. هنگامی که بتوان از یک سکوت 
اجراهای متعدد و به سامانی عرضه کرد؛ همه‌ی 
بازیگرانی که در آن لحظه‌ی نمایشی ایفای نقش 
میناد بایدتصمیم بگیرند که آن لح را چگونه 
اجراکنند. صرفی‌نظر از اين که آن‌ها چه تصمیمی 
بگیرند؛ این تصمیم موجب می‌شود که بازیگر 
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درک روشن‌تری از شخصیتی که او نقش آن را 
بازی می‌کند به دست آورد؛ گروه بازیگران تصویر 
روشن‌تری از روابط متقابل شخصیت‌ها در آن 
لحظه به دست آورند» و ساخت و پرداخت 
نمایش هم شکل روشن‌تری به خود بگیرد. اما 
سکوت تنها یکی از انواع گره‌های نمایشی است. 
سایر عناصر نمایش‌نامه هم به همین اندازه اهمیت 
دارند. اجرای یک نمایش بر بی‌شمار تصمیم‌های 
نمایشی استوار است: چه معنایی از یک واژه باید 
مراد شود؟ هر جمله‌ی نمایش خطاب به چه کسی 
گفته می‌شود؟ یک کنش نمایشی باکدام بار معنایی 
اجرا می‌شود؟ مثلاًآی گرترود در صحنه‌ی پایانی 
هملت؛ خودش را می‌کشد» و اگر چنین است» 
بازیگر چگونه باید صحنه‌های قبلی رابازی کند تا 
این لحظات همم‌چون زنجیره‌ای به آن تصمیم 
نهایی منتهی گردند؟ 

وقتی ناقدان تاریخ اجراهای یک نمایش 
خاص را بررسی می‌کنند و يا اجراهای متعدد 
امروزي آن را مورد مطالعه قرار می‌دهند. این 
حقیقت آشکار می‌شود که متون نمایشی انعطاف- 
پذیرند و مجموعه‌ی غنی و متنوعی از امکانات 
نمایشی را در خود دارند. دیدن نمایش موجب 
می‌شود ناقدان نمایش از وجود امکاناتی که ذاتاً 
در متن هر نمایش وجود دارد آگاه شوند؛ امکاناتی 
که در بررسی و تجسم خيالي نمایش از سوی 
ناقدان, نادیده می‌ماند. کندوکاو در اجراهای 
مختلف یک نمایش‌نامه که در دوره‌های متفاوت 
تاریخی و محیط‌های گوناگون فرهنگی به روی 
صحنه رفته‌اند» زوایای تازه‌ای را درباره‌ی اجزای 
خاص, مهم و معنادار هر اجراء و الزامات 
فرهنگی‌ای که به هریک از این اجزا شکل داده‌اند 
روشن می‌کند.مطالعه‌ی تاریخ اجراهای نمايشي 
مختلف آثار شکسپیر -و به میزان کمتری در آثار 


نمایشی دیگری که شأن مرجعیت پیدا کرده‌اند- 
درچارچوب نقد نمایش؛ هدف دیگری را نیز 
دنبال می‌کند که همان به کرسی نشاندن اصالت این 
نمایش‌هاست. جان استیان به نقدی که متون 
نمایشی را در پرتو اجرای آن‌ها سو بالعکس- 
بررسی می‌کند. به چشم فرآیندی می‌نگرد که در 
جریان آن, خود نقد تصحیح و تعدیل می‌شود. 
نقد می‌تواند ویژگی‌های تازه‌ی یک نمایش‌نامه را 
که در یک اجرای تازه بروز کرده‌اند» در نظر گیرد. 
«اين روند تا یک نقطه‌ی تلاقي ناپیدا ادامه پیدا 
می‌کند, جابی که احساس شود تصویر روشنی از 
نمایش به دست آمده و نمایش به‌دقت تعریف 
شده است» (۰]۱۴۷۰۱ ص ۷۲). ناقدان امروزي 
نمایش نیز بی آن‌که هم‌چون استیان به تعریفی 
غایی متوسل شوند به همین مسثله پرداخته‌اند. 
همان‌گونه که ماروین و روت تأمپسون گفته‌اند. 
اصالت, موقعیت بودن نیست بلکه موقعیت شدن 
است: «هم در مورد یک کانتاتا یا اثر آرازی از باخ 
و هم درباره‌ی نمایش‌نامه‌ای از شکسپیر می‌توان 
گنت که این آثار هیچ‌گاه به پایان نمی‌رسند و ما 
هماره با آن‌ها رویاروییم. چنین آثاری موجودات 
زنده‌ای هستند که رشد و نمو خاص خود را 
دارند. و همان‌گونه که هر دوره‌ای تفسیر حاص 
خود را از اثر به دست می‌دهد» اجراهای متوالی 
آثر نیز ما را به اصالتی فراگیرتر هر چند 
هميشه گریزپا- نزدیک‌تر می‌کنند» ([۰]۱۳۸۷ 
ص ۱۵). 


تأثیرات 

نقد نمایش تأثیر به سزایی بر ویرایش متون 
نمایشی داشسته است. این نکته خحصوصاً در 
حوزه‌ی شکسپیرشناسی صدق می‌کند. تقریباً 
تمامي وجووه این عرصه از نقد نمایش متأثر 








شده‌اند» به طوری که «شکسپیر نمایش‌نامه‌نویس» 
جانشین «شکسپر شاعر» شده است. مشخصاً 
ویراستاران متون دانشگاهی بیش از پیش توصیه‌ی 
هارلی گرنویل بارکر را دنبال می‌کنند که می‌گفت: 
«عاقلانه نیست که درباره‌ی یک قطعه‌ی مورد 
مناقشه داوری‌کنيم؛ بی آن‌که آن را«در عمل» و به 
روی صحنه ببینیم و بی آن‌که در تمامي امکانات 
نمايشي آن کند و کاو کنیم» .)۱٩۲۱(‏ تغییراتی که 
در ویراست‌های متعدد نمایش‌نامه‌های شکسپیر 
به وجود می‌آیند. نشان می‌دهند که تأثیر نقد 
نمایش چقدر زیاد بوده است. متون متعلق به 
سده‌ی نوزدهم زیر سلطه‌ی تعلیقات و حاشیه- 
نویسی‌های دانشگاهی بود که بيشتر آن‌ها نیز 
صبغه‌ی فقه‌الغوی داشت. متون امروزی بیشتر به 
ترسیم دقیق حطوط نمایش می‌پردازند (گاه حتی 
پیکره‌ی تسحقيقاتي کار رابه مجلدی دیگر 
وامی‌نهند -مجموعه آثار شکسیر چاپ دانشگاه 
آکسفورد شاهد این مدعا است». در این متون 
تعلیقات در خدمت جلب توجه مخاطبین به 
اجراهای گذشته و آینده‌ی نمایش است. امروزه 
در چاپ نمایش‌نامه‌هاء ذکر تاریخ اجراهای یک 
نمایش بدل به جزئی معمول از مقامه یا شرح كلي 
نمایش‌نامه شده است. تحولات مشابه دیگری نیز 
در بررسی دوره‌های گوناگون تاریخ نمایش رخ 
داده است» به‌نحوی که اکنون از بسیاری از آثار 
نمایشی «متون اجرایی» در دست است. درواقم؛ 
در بررسی نمایش معاصر اغلب اجراست که متن 
نمایش را می‌آفریند. زیرا ممکن است نمایش‌نامه 
در مرحله‌ی تمرین؛ نمایش خصوصی و یا اجرای 
اصلی نسبت به شکل اولیه‌ی خود» دستخوش 
تفییرات اساسی شود. 

نقد نمایش تأکید دارد که کنش بازیگری 
فرآیندی فیزیولوژیک است و به همین دلیل؛ به 
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چالش با سایر رویکردهای انتقادی از جمله 
نسظریه‌ی ک نش کسلامی و نشانه‌شناسی 
برمی‌خیزد. هرگفته یا کنش كلامي نمایشی را 
پیکری انسانی تولید می‌کند و قرار است که آن را 
مخاطبان نمایش حتی در دورترین نقاط سالن 
نمایش بشنوند. به‌همین قیاس؛ پیکر بازیگر نیز 
-حتی هنگامی که کاملاً ساکن و ساکت روی 
صحنه ایستاده- یکی از عناصر دلالشي مهم در 
اجرای نمایش است. از دیدگاه نقد نمایش؛ هرگاه 
صدا را از پیکر جداکنيم. و پیکر بازیگر راگردابی 
از نشانه‌ها بینگاريم» و یا کنش‌های زبانی را از 
فرآیندهای فیزيولوژيکي موجدٍ آن‌ها جداکنيم, 
درواقع» مسئله را بیش از حد ساده کرده‌ایم. 
موضوع اساسی در کالبدشناسي نقلٍ نمایش نقدٍ 
کالبدشناسی است. 


مسائل و سمت‌گیری‌ها 

به دلیل ناپایداری اجراهای نمایشی و نیز به دلیل 
ذهنیت‌های متفاوت تماشاگران» نقد نمایش 
درمقام یک رشته‌ی تحقیقی با دشواری‌های 
عمده‌ای مواجه است. از بسیاری از اجراهای 
نمایشی اساباً شواهد مستندی در دست نیست؛ 
این امر آشکارا در موردٍ دوره‌هایی غیر از دوران 
معاصر صادق است. اما با توجه به بی‌اعتنایی 
طبيعي دست‌اندرکاران حرفه‌اي تغاثر نسبت به 
ایجاد و حفظ ونگه‌داري مستندات در بایگانی‌ها؛ 
این امر در مورد بسیاری از نمایش‌های امروزی 
نیز صدق می‌کند. اطلاعاتی که از اجراهای 
نمایشی در دست داریم چندان قابل استفاده 
نیستند: عکس‌های نمایش اکثراً جهت مقاصد 
تبلیغاتی و خارج از زمان واقعي اجرا گرفته 
شده‌اند؛ دفنترچه‌های متن‌رسانی سرشارند از 
تکرار مکررات اما اغلب در ثبت حرکات, 
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رفتارها یا نگاه‌های گویا و روشنگر ناکام می‌مانند؛ 
نقدهای منتشره معمولاً به فقط یک شب اجرا 
محدود می‌شوند و به همین ترتیب» نوارهای 
وبدئويي آرشیوی نیز معمولاً یک شب راو از یک 
منظر و یک زاویه ضبط می‌کنند. اما هیچ‌گاه دو 
اجرا و نیز دو گروه تماشاگران یکسان نخواهند 
بود. بنابراین» تجربه‌ی یک نقدنویس (کسی که 
نوشته‌هایش مبنای نقد نمایش است) در مواجهه‌با 
یک نمایش کاملاً متأثر از شرایط خاص تماشای 
آن نمایش است. متأثر از شور و شوق شب اول 
نمایش و انرژی تماشاگران پرحرارت. و یا متأثر از 
ملال اجرایی کسالت‌بار و سرد. اگر قرار باشد به 
تماشاگران خام‌دست و بی‌تجربه‌ی تئاتر اعتماد 
شود و آن‌ها معیار تشخیص معنای یک نمایش 
-نمایشی که گوهر حقیقی‌اش را تنها اجرا آشکار 
می‌سازد - باشند. نقد نمایش جدا از لزوم در 
اختیار داشتن داده‌های خام و نیز زوم دقت در 
تحلیلي این داه‌هاء بیدبتواند واکنش تماشاگران را 
تجزیه و تحلیل روان‌شناختی کند. 

نسقد نمایش درمقام نوشتان همواره با 
دشواري نوشتن درباره‌ی لحظات نمایشی دست 
به گریبان بوده است. اشاره به این نکته که یک 
سطر از نمایش شکسپیر مستلزم چه کنش نمايشي 
مقتضی‌ای است, کار چندان پیچیده‌ای نیست. اما 
توصیف روابط متقابل بازیگران به هنگام اجرای 
یک نمایش کاری است پیچیده و از اساس 
متفاوت -بازیگرانی که روالي نمایش را روالی 
می‌دانند که طی آن؛ هر بازیگر تلاش می‌کند تا 
صدیق و شریف و باگذشت باشد و به این ترتیب» 
به اجرای نمايشی خود جان تازه‌ای ببخشد. 
هنگامی که به دیگر عوامل مهم نمایش توجه 
کنیم, متوجه خواهیم شد که معضل نوشتن 
درباره‌ی یک لحظه‌ی نمایشی معضلی مرکب 


است: صحه‌پردازی» نورپردازی» جامه‌آرایی؛ 
سبک‌پردازی؛ سوسیقی» روش‌ه ای تمرین؛ 
جایگاه آن لحظه‌ی نمایشی در کل چرخه‌ی 
نمایش, و سلایق و واکش‌های تماشاگران, 
ریچارد شکنر اجرای نمایش را مجموعه‌ی 
رخ‌دادهایی می‌داند که از زمان ورود نخستین 
بیینده به تالار نمایش تا زمان رفتن آخرین 
تماشاگر از سالن, میان بازیگران و تماشاگران رخ 
می‌دهند -رخ‌دادهایی که البته بیشترشان نادیده 
گرفته می‌شوند ([۱۳۴۴ ۱ ص ۷۷). روشن است 
ایجاد گفتمانی که پذیرای تمامی اين عناصر و تمام 
روابط ممکن میان‌شان باشد» کار بسیار شاقی 
است. 

نقد نمایش درمقام یک نظریه, با چالش‌هایی 
چند روبه رو است. ناقدان نمایش باید موقعیت 
تاریخی و ایدئولوژیک خود را مشخص کنند؛ 
به این ترتیب؛ قدرت گرفتن نقد نمایش را باید 
جزئی از فرهنگ مدرن و پسامدرن تلقی کرد. 
(نک: پسامدرنیسم). همان‌گونه که ویلیام ورترن 
و هری برگر اظهار داشته‌اند» نقد نمایش باید 
بن‌بست‌های ناشی از دوگانی متن /اجرا را بشکند 
و از آن فراتر رود. چنین تقابلهایی با تأکید بر این 
نکته که متن مکتوب ر یا به‌عکس, متن اجراشده 
«سرشتٍ حقيقي» ثر را به نمایش می‌گذارند, 
یکی از اين دو را بر دیگری مرجح می‌داند. در 
دفاع از متن نمايشي اجراشده؛ باید از فرآبندٍ 
بازیگری تاریخ‌زدایی شود تا درست همانند 
نسبت بازیگران اصلی با متن نمایشی؛ گوهر یک 
نمایش در دسترس بازیگران امروزی قرار گیرد. 
همان طور که ورترن می‌گوید «دسترسي ما 
به متن همواره از طریق اجرای آن ممکن 
می‌شود؛ اجرایی که هماره در بیرون صحنه 
محقق می‌شود و شامل خوانش آموزش, تبلیغ؛ 











نقد متن و جز آن می‌شود و این‌ها همه پیش از 
آن که اجرای صحنه‌اي متن به ذهن خطور 
کند. شکل گرفته‌اند» ((۱۱۶۳۵» ص ۴۵۵). 
پس, بر این اساس, لازم است نقد نمایش به 
جایگاه تناتر و کاربرد آن به‌مثابه‌ی مجموعه‌ای 
از کش‌های معنادار یا دلالت‌گر توجه کند؛ 
مجموعه‌ای که بر مفاهیمٍ شخصیت. واقع‌گرایی و 
دلالت که به صورت ایدئولوژیکی شک لگرفته‌اند. 
تأکید می‌کند. 

» نقد نوا فرانقد 


)+ ۳ ۵ 


نقد نو 
نقد نو هیچگاه مکتبی منسجم نبوده است» 
و درواقع» رهیافتی است به ادبسیات که از 
نظریه‌های ادبی غالباً متفصل و نقدهای ناقدان 
اکن انگایتی تطی ]| ومکار یلام لیستریی 
فرانک ریموند لی‌ویس, و ناقدان ادبي آمریکایی 
نظیر کلینت بروکس, ویلیام کرتز ویمست آلن 
یت ریچارد پالمر بلک‌مر, رابرت پن وارن؛ و 
جان کرو رنسام نشأت گرفته است. عنوان کتابی از 
این شخص آخره نتد نو (۱۹۴۱) نام مناسبی را 
برای این جنبش مهیا کرد. نقد نو نخست در دهه‌ی 
۰ در مقالات شاعر و ناقلٍ انگلیسی- 
آمریکایی, ت. س. الیوت مطرح شد و متعاقب 
آن در روش آموزشی آموزگاران ادبیاتِ انگلیسی 
در آمریکای شمالی و انگلستان جای خود را باز 
گر 


(سع‌نان «عل() 


خاستگاه 

الیوت در جندین مقاله که بین سال‌های ۱۹۱۹ و 
۳ منتشر کرد یعنی از «سنت و نبوغ فردی» 
تا «کارکرد نسقد»ب رکیپ بسحث‌انگیز 


نقدنو ۴۲۹ 


پیش‌داوری‌ها و اصول مدرنیستی را مطرح کرد؛ 
ترکیبی که بخش اعظم نظریه و عمل نقد نو به آن 
معکی انتت نقداقو طبی سی‌اسال پین از ان 
تاریخ؛ به تدریج بسط و گسترش یافت. الیوت در 
مقابل تجلیل رمانتیک از شعر» در حکم سندی از 
شخصیت یک فرد استثنایی. معتقد بود که انلٍ 
صادقانه و ارزیابی دقیق باید معطوف به شعر باشد 
و نه معطوف به شاعر» ([۰1۴۳۱ ص ۱۷). به همین 
ترتیب» وی در برابرِ امپرسیونیسم والتر پی‌تر؛ 
معتقد بود که توجه صرفاً باید معطوف به شعر 
باشد و نه معطوف به ناقد. خلاصه این که الیوت 
نگرش‌های تکوینی یا عاطفی نسبت به اثر هنری 
را نمی‌پذیرد (نگرش‌هایی که به‌ترتیب تحت 
عناوین «مغالطه‌ی نیت‌مند» و «مغالطه‌ی عاطفی» 
شناخته می‌شوند)؛ چراکه معتقد است اینان بسه 
وحدت اثرٍ هنری «در مقام» هنر لطمه می‌زنند. 
(نک: نقد تکوینی). 

آلیوزت با پذیرش این مدعای اثبات‌گرايبي 
علمی که فقط علم تولیدٍ دانش می‌کند. معتقد بود 
که مطالعه‌ی ادبیات باید به سوی عینیت علمی 
حرکت کند. اما در واکنش به اثبات‌گرایی» وی ادعا 
می‌کرد که ادبیات متضمن دانش یکه‌ای است که 
علم را راهی به آن نیست -دانشی که از 
چشم‌اندازهای چندگانه‌ی یک تجربه شکل گرفته 
است؛ تجربه‌ای که هم‌کناري کلمات در یک اثرٍ 
هنری آن را ممکن می‌کند. وقتی الیوت این کاربرد 
ضد علمی زبان را امری مسلم می‌انگارد؛ و نیز 
وقتی وی می‌پذیرد که دانش با واقعیات سر و کار 
دارد, آشتی شکننده‌ای میان اثبات‌گرایی و نقد ادبی 
برقرار می‌شود. 

ناقدان نو و پیشاپیش آن‌ها ریچاردن که در 
دهه‌ی ۱۹۲۰ آثار مهمی نوشت (مباني نقد ادبی» 
۴ علم و شعن ۱۹۲۶؛ و نقد عملی؛ ۹۳۹ 

















۰ نقدنو 


این دیدگاه را بسط دادند و آذها رابه‌صورت 
اصولٍ موضوعه‌ی مهمی درباپ استقلال اثرٍ 
هنری مسقاومت در برابر واگویی و تعبیر 
اثر» وحدت نظام‌منٍ آن, استفاده‌ی ناگزير 
آيرونيک آن از زبان؛ و اهمیتٍ خوانش دقیق» 
در آوردند. 


استقلال ادبیات 
ناقدان نونیز مانند صورت‌گرایان روسی -گروهی 
که ناقدان نو پیش از انتشار کتاب رنه ولک باعنوان 
نظربه‌ی ادبی (۱۹۴۹) آن‌ها را ننمی‌شناختند- 
نت یج آن دوران را برای جایگزینی یک 

شته‌ی دیگر با مطالعه‌ی محض ادبیات مردود 
(نک: صورت‌گرایی روسی). ریچاردز 
که یکی از اولین ناقدان مرتبط با نقد نو و 
متفذترین آنان بود. در نقد عملی هشدار می‌دهد 
که حواننده باید از کاریست موازین بيروني 
شیمی‌دان‌هاء احلاقیون, امل منطق, یا اسائید 
دانشگاه در مورجٍ یک شعر احتراز کند. هر شعر 
یک مصنوع کلامي مستقل است. کلینت بروکس 
در خاکستردان خوش ‌تراش (۱۹۴۷) می‌گوید نکته 
مهم این است که «شعر درمقام شعر چه می‌گوید» 
([۲۱۵» ص 1) (ناقدان نو عموماً «* شعر» را 
مترادف «ادپیات» می‌دانند). 

ویمسّت و بردزلی» در مقاله‌ی «مخالطه‌ی 
نیت‌مند» (۱۹۳۶) این نظر را مطرح می‌کنند که 
معنای یک شعر امری درونی است که به‌واسطه‌ی 
واقعیت عام زبان -دستور زبان» معناشناسیء 
نحو-رقم می‌خورد و نه‌به‌واسطه‌ی آن‌چه ممکن 
است شاعران در گفتگی نامه یا روزنامه, درباره‌ی 
معنای مورد نظرشان بگوبند (که اغلب کانون 
تحقیقات سنتي اثبات‌گرایانه یا تاریخی است). 
آن‌ها مصرانه می‌گویند که حتی «منی» که در یک 


شعر غنایی سخن می‌گوید. آفریده‌ی شعر است و 
او راباید یک پرسونا یا شخصیت نمایشی دانست 
ونه خود شاعر. ویمسّت و بردزلی با بسط نظرِ 
آلن تیت در «ادبیات به‌مثابه‌ی دانش» (۱۹۴۱) به 
هستی‌شناسی یک شعر بر این باورند که وظیفه‌ی 
شعر صرفاً نتقال معرفت نیست. بلکه شعر باید 
همان معرفتی «باشد» که انتقال می‌يابد. حتی 
پیش‌تر» جان کرو رّنسام در تن دیا (۱۹۳۸) این 
نظر را مطرح می‌کند که معنا همواره تابعی است از 
هستی تماماً زبانی شعر چراکه معنا در کشمکش 
میان هسته‌ی بازگفتني آن و جزئیاتٍ موضعی و 
سرزنده‌ی آن نهفته است -مورد دوم می‌تواند 
مورد اول رااسست و ویران کند- و به این ترتیب» 
شعر را هرگز نمی‌توان به مفهوم با نیتی ایستا و 
بی‌جان فروکاست. 


بدعتٍ واگویی 

ریچاردز مانند تمامی ناقدان نوء فروکاستِ شعر به 
یک مفهوم یانیت راکه در جامه‌ی واگویی تجلی 
می‌یافت. تهدیدی برای استقلال و یکپارچگی 
شعر می‌انگاشت. یکی از شاگردان ریچاردن بانام 
فرانک ریموند لی‌ویس در کتاب سمت و سوهای 
تازه در شعر انگگلیسی ,)۱٩۳۲(‏ محدود شدن 
خودبسندگي یک شعر راء که در تغییر کانون توجه 
از خود شعر به چیزی در بیرون از آن نمود پیدا 
می‌کند» بی‌ارزش می‌شمرد. اما کسی که واگویی را 
نوعی «بدعت؛» نامید و به آشکارترین شکلي 
ممکن نسبت به آن هشدار داد کلینت بروکس 
بود. بروکس می‌پذیرد که واگویی در مقام شکلی از 
خلاصه‌سازی در توصیفی یک شعر یا اشاره به 
برخی از جنبه‌های آن سودمند است؛ اما با این نکته 
موافق نیست که واگویی اساسا بتواند معنای 
اساسي شعر را بازینماید. واگویی داربستی است 





که می‌توان آن را در کنار یک ساختمان برپا 
داشت. اما هرگز نباید آن را با ساختار درون آن 
اشتباه گرفت. بروکس مانند رَنسام معتقد است که 
ساختار شعر «الگویی است از تنش‌های مرتفع- 
شده» ([۰۱۲۱۵ ص ۲۰۳). رفع تنش‌هاء به معنای 
یافتن راهی میان دو قطب نیست (فرآیندی که 
رین تن به بازنویسی می‌دهد) بلکه به معنای 
هماهنگ ساختن نگرش‌هاء احساسات» اندیشه‌ها؛ 
و دلالت‌های صریح و ضمنی» و نیز به معنای 
توازن دراماتیک بخشیدن به آن‌هاست. قیاس میان 
نمایش و شعر قیاسی آگاهانه است: تضاد در ذات 
هر یک از این دو جاری است. به‌طوری که این دو 
به‌جای آن که «گزاره‌ای درباره‌ی» کنش باشند. 
خود به کنش «تبدیل می‌شوند» بنابراین» واگويي 
شعر به‌مثابه‌ی گزاره‌ای درباب کنش آن,به معنای 
ارجاع به چیزی در بیرون از آن و درنتيجه, انکار 
استفلال شعر است. استدلال علیه‌ی واگویی در 
افراطی‌ترین شک آن» ما را به نتیجه‌ای سوق 
می‌دهد که باکاتر دز جاسوین دوجانه (۱۹۳۵) به 
آن رسید: اهر آن‌چه فراسوی واگویی باقی بماند, 
فقط می‌تواند دانسته شود؛ نمی‌توان درباره‌اش 
سخن گفت» ([1۱۷۵» ص ۳۰۰). 


وحدت نظام‌مند 

از نظر ناقدان نوء آن‌چه شناختنی است اما سخن 
گفتن درباره‌ی آن مشکل است؛ تجربه‌ی شعر 
به‌مثابه‌ی یک کل واحد است. در این تجربه؛ 
خواننده شعر راهمستایی کلی»می‌انگارد که آمیزه‌ی 
هم‌زمان چندین معنا و چندین رسالتِ زبانی است 
([۱۲۹۱)» ص ۱۸۰). ریچاردز در اصول نقد 
ادبیء با وام‌گيري تعبیر الیوت از شاعر درمقام 
کسی که پیوسته کل‌های تازه‌ای می‌سازد و نیز با 


بهره گرفتن از برداشتٍ کولریج از تخیل به‌مثابه‌ی 


نقدنو ۴۳۱ 


یک نیروی حياتي «وحدت‌بخش»» شعر را 
همخوانی پیچید چیده و استادان‌ی تجربه‌ها تعریف 
می‌کند. پس باتوجه‌به این که این همخوانی بسیار 
زنده و پویاست. می‌توان گفت که شعر نه‌تنها 
ترجی هابور جوز 13 زنده هم 
هست که کمال آن در 5 تتش‌های درونی و وحدس 
ساختاری آن نهفته است. از سویی» هر واژه 
بخشی از بافتِ معناهای‌به‌هم‌بسته‌ای است که در 
قالب شعر در هم آمیخته‌اند و از سوی دیگره 
کلیتِ پیچیده‌ی شعر در تک‌تک واژه‌هاو 
عبارت‌ها نیز دمیده می‌شود. خلاصه این که از 
سویی؛ هر جزء تعیین‌کننده‌ی کلیتِ معناست و از 
سوی دیگر کلیتِ معنا نیز معنای دقیق هر جزء را 
تعیین می‌کند. پس به نظر بروکس شخص معنای 
شعر را نه با خواندن شعر به‌مثابه‌ی شعر, بلکه با 
خواندن «شعر ... به‌مثابه‌ی یک کل درک می‌کندا 
((۲۱۵» ص ۱۹۴). 


آیرونی 

هستي شعر در گر آیرونی است. آیرونی 
اصطلاحی است که ناقدان نو آن را به شیوه‌های 
گوناگون به کار می‌گیرند و می‌توان آن راپیوستاری 
از تعاریف متفاوت دانست؛ پیوستاری که در 
دو سر آن» تعاریف زیر قرار دارند: «آیرونی 
جهت‌گيري هر واژه» به ویژه واژه‌هایی است که در 
الب شعر با هم ترکیب شده‌اند وبیش از یک معنا 
را القا می‌کنندا. و «آبرونی جهت‌گيري یک شعرٍ 
خوب برای در برگرفتن شمارٍ قابلِ توجه و تنوع 
ظریف عواملی است که با آنچه ظاهراً در شعر 
گفته شده است, مغایرت دارند». رابرت پن وارن 
در مقاله‌ی «شعر سره و شعر ناسره» (۱۹۴۲, 
ادعا می‌کند که شاعر «با تن دادن به شراره‌های 
آیرونی -با تن دادن به شور ساختار شعرٍ خود- 














۲ نقدنو 


دیدگاه خود را بات می‌کند» ([۱۵۶۷]» ص .)۲٩‏ 
به بیان دیگر, شعر به‌مثابه‌ی کشمکش دراماتیک 
-درمقام عامل ایجاد توازن و همخوانی- میان 
ویزگی‌های متضاد یا مغایره ساختاری آیرونیک 
دارد. شعر ازرمگذر رقابت آیرونيک معناهای 
درون آن تعریف می‌شود -یعنی آيروني موجود 
در زبان؛ در شعر ارزش بسیار پیدا می‌کند و 
هماهنگي ساختاری میان معناهای رقیب را تحقق 
می‌بخشد. از نظر بروکس, «آیرونی عام‌ترین 
اصطلاحی است که ما برای اصلاحات و جرح و 
تعدیل‌هایی که بافت در عناصر درون خود ایجاد 
می‌کند. در اختیار داریم» ((۲۱۵] ص ۲۰۹). 
ناقدان نو در ستایش از آیرونی درمقام گوهر 
شعر هم‌داستان‌اند. به نظر رنسام» در اثر جرح و 
تعدیل عناصر گوناگونِ شعر ازرهگذر بافتِ آن, 
بنایی حاصل می‌شود که به دموکراسی شباهت 
دارد --شعر و دموکراسیی, به‌ترتیب» کنش 
آزادانه‌ی آحادٍ کلمات و شهروندان را می‌پذیرند. 
از دید تیت» شعر وانموده‌ی عام‌تر واقعیت است: 
شعر بنای واقعیت (هر چه می‌خواهد باشد) در 
زبان است؛ و درمقام شعر نسبت به زبان علمی 
شیوه‌ی كلامي کامل‌تری است. از نظر بروکس» 
شعر خوب وانموده‌ای از یکه‌گی واقعیت است و 
درنتیجه, وظیفه‌ی شاعر ارحدت بخشیدن به 
تسجربه» است «ص ۲۱۲). ناسازه ابزار ایین 
کار است -به نظر بروکس» ناسازه شیوه‌ای 
رتوریکی است که ادعای وحدت بخشیدن به 
متضادها را دارد. ابزار بازنمايي تنوع بس‌گانه‌ی 
واتعیت. ابهام است؛ این‌گونه شاعر تکثر و 
تنوع موجود در تجربه‌ی انسانی را می‌ستاید. 
پی‌آمد دموكراتيي خاص آیرونی در شعر تناقض 
است؛ ستایش کشمکش میان واژه‌های یک شعر؛ 
کشمکشی که ابزاٍ یک کل پیچیدء است. 


خوانش دفیق 
تعریفی که ریچاردز در نقد عملی از چهار 
نوع معنای ممکن در یک شعر به دست داد 
(مفهوم» احساس, لحن, و نیّت)؛ نوع جدیدی 
از خوانش را طلب می‌کرد: اهر شعر فابل 
اعتنایی خوانشی دقیق را می‌طلبد» (1۱۲۹۱۱: 
ص ۲۰۳). همه‌ی ناقدان نو بر اهمیت خوانش 
دقیق صحه می‌گذارند» زیرا ستایش هم‌زمان 
ناقد از آیرونی ناسازه؛ ابهام و به طورٍ کلی 
پیچیدگی. اقتضا می‌کند که همه‌ی واژه‌ی شعر با 
دقتٍ تمام و با توجه به همه‌ی دلالت‌های صریح و 
ضمنی آن مورد بررسی قرار گیرند. اگر فهم کل از 
سویی؛ به فهم دقیق اجزاو چندسویه وابسته باشد 
و از سوی دیگر؛ سویه‌های ناشناخته‌ای را در 
اجزاء خود آشکار کند که فقط با ارجاع به کل قابل 
درک هستند. پس توجه به جزئیات ضروری 
می‌نماید. 
فرانک ریموند لی‌پٍیس و ویلیام امپسون 
از جمله‌ی ناقدانی هستند که در بریتانیا 
خوانش‌های دقیق و قابل اعتنایی به دست 
داده‌اند. نام مجله‌ی ادبي لی‌ویس, اسکرونینی 
[موشکافی |ء اشاره به همین بررسي سطربه سطر 
ادبیات می‌کند؛ شیوه‌ای که او دلبسته‌ی آن بود. 
کتاب امپسون؛ هفت نوج ابهام (۱۹۳۰) نشان 
می‌دهد که تحلیل کلمه‌به‌کلمه‌ی شعر برای 
ارزيابي ناگزیری و زايايي معنادارٍ حضور فراگیر 
ابهام در شعر ضروری است. تعریفب او از ابهام 
به‌عنونِ اهر تفاوتِ کلامی» هر چند جزئی, که 
مجالی برای واکنش‌های بدیل در برابر یک قطعه‌ی 
زباني واحد به وجود بیاورد» تأثیر فراوانی بر 
ناقدان نو آمریکایی در کل» و کلینت بروکس 
به طور خاص, گذاشت ([۴۳۵|» ص ۱). 











تاتیرات 

ماندگارترین عنصر عمل نق نو همین خوانش 
دقیق است. امروزه رهیافت‌های بسیار کم‌شماری 
هستند -اگر اصلاً چنین رهیافت‌هایی وجود 
داشته باشند - که می‌توانند از خوانش سنجیده‌ی 
آیسرونی, ن‌اسازه, ابهام, و تناقض که ناقدان 
نو به‌عنوان شرط ضرور مطالعه‌ی ادببی مطرح 
کردند. چشم‌پوشی کنند. عنصرٍ غیر تاریخی نهفته 
در این تمرکز نسبتاً انحصاری بر شعرء واژه‌های 
منفرد آن؛ و معناهای گوناگون آن‌ها؛ در دهه‌های 
۰ ۱۹۵۰ و ۱۹۶۰ معرفب نقدٍ نو به استادان 
ادبیاتِ انگلیسی دانشگاه‌ها بود؛ زیرا به‌موازات 
آن که دانشگاه‌ها گسترش می‌یافتند و خیل 
دانشجویانی را در دل خود جای می‌دادند که 
نسبتِ به سابق» تحصیلات متنوع‌تری داشتند» 
استادان متوجه شدند که می‌توان از آموزش‌های 
جبراني تاریخ و فلسفه که پیش از ظهور نقدٍ 
نو, جهتِ آمادگی برای خواندن آثار ادبی ضروری 
پنداشته می‌شد. احتراز کرد. و دلیل آن این بود 
که اینک نقد نو به آنان اطمینان داده بود که 
تنها پیش‌نیازهای مطالعه‌ی ادبیات یکی دانستن 
زبان شعر است. و دیگری یک فرهنگ لفت 
خوب. 


رابطه با مکاتب دیگر 

نقد نو عمدتاً ابطه‌ای خصمانه با مکتب‌های 
دیگر داشت. نقد نو واکنشی بود در برابر 
نظریه‌های رس‌انتيي «انسان والا» در شعر» 
نظریه‌های امپرسیونیستی و دیگر دیدگاه‌های 
عاطفي مشابه درباره‌ی ادبیات (مانند نقد 
امروزي خوان‌نده‌محور), تاريخي‌باوري 
کهن (ازجمله تاریخ اندیشه‌ها)؛ مارکسیسم. 
روان‌کاری: نقد کهن‌الگویی -هر آننچه وضع 


نقد نو ۴۳۳ 


موجود نقلٍ ادبی در ابتدای سده‌ی بیستم 
را بازنمایی می‌کند يا هر چیزی که خود را همچون 
روشی رقیب در آینده معرفی می‌کند. (نک: نقد 
خواننده‌محوره؛ نقد مارکسیستی؛ روان‌کاوی. 
نظریه‌ی). 

نزدیک‌ترین همسایه‌ی نقد نو که البته هیچ 
رابطه‌ای با آن نداشت - صورت‌گرايي روسی بود. 
هر در این رهیافت‌ها حامی استقلالٍ آثر ادبی, 
تمایز مین زبانِ شعری و زبانِ عملی؛ و ساختار 
پویای شعر هستند.به همین قیاس, گر چه نقد نو با 
ساختارگرایسی ارتباطی ندارد» اما (مانند 
صورت‌گرایی) در اين باور که آنچه معنا را تعیین 
می‌کند ساختار متن است. با رویکرد ساختارگرایی 
به ادبیات اشتراک دارد. ریچاردز با تمایز گذاردن 
مین نقش عاطفی و نقش ارجاعي زبان؛ و با 
تعریفی نقش ارجاعی به‌ابه‌ی چنیزی که به شعر 
ارتباطی ندارده بیش از دیگران به بی‌باوري 
ساختارگرایانه به نقش ارجاعي زبان نزدیک 
می‌شود. نقد نوه ساختارگرایی؛ و صورت‌گرایی؛ 
به‌واسطه‌ی جنبه‌های غیر تاریخی‌شان و از حیثٍ 
انکار, نادیده گرفتن یا تأکیدزدایی از قرار گرفتن 
شعر در انگاره‌های ايدنولوژيکي زمان و مکان 
خود. با یک دیگر شباهت دارند. (نیز نک: 
ایدئولوژی). 

هرولد بل با اهدای کتاب اضطراب تأپیرخود 
(۱۹۷۳) به ویمسّت. تلویحاً ٍین خود به نقد نو را 
ادا می‌کند. بلوم از نظریه‌ی فروید درباره‌ی داستان 
عاشقانه‌ي خانوادگی بهره می‌گیرد تا توجه ما رابه 
چرخه‌ی زندگی «شاعر به‌ثابه‌ی شاعر» معطوف 
کند؛ وی با اين کار هم علائق نقلٍ نو به شعر 
پبه‌ستابه‌ی شعر را منعکس منی‌کند و هنم 
کوشش‌های ویمشت در «مفالطه‌ی ثیت‌منده 
([۰]۱۸۴ ص ۷) برای جدا کردن شاعر از شعر را 

















۴ نقد نو 


ویران می‌سازد. (نک: اضطراب تأثیر» جدا از 
نفوذ فروید آراء بلوم درباب اضطراب 
تأثیربه واسطه‌ی خوانش دقیقی که به آنها قوام 
می‌بخشد و نیز به‌واسطه‌ی قائل شدن به استقلال 
ادبیات (صورت بسطیافته‌ی باورٍ نقلٍ نو به 
استقلال شعر) که محیطٍ بر آن‌هاست, ویژگی‌های 
نقد نو را دارند. 

نقد نو ازحیث عزم آن در نمایاندن نادرستي 
آرامشی که غالبا در رویه‌ی متن متجلی می‌شود 
با واسازی به‌ طورِ خاص, و پساساختارگرایی 
به طورٍ عام» اشتراک دارد. همه‌ی این نگرش‌ها در 
تقابل با اثبات‌گرایی قرار دارند. از پذیرش مرگی 
مولف خشنودند و آماده‌ی بازی در زبان ادبی 
هستند. اما تفاوت مهمی هست میان ادعای 
کلام‌محور نقلٍ نو که برمبنای آن, هیچ چیز بیرون 
از متن (که همچون انباره‌ی معنا عمل می‌کند) 
وجود ندارد و ادعای ناکلام‌محور واسازی که 
برمبنای آن؛ هیچ چیز بیرون از متن (که معنا 
را به تعویق می‌اندازد) وجود ندارد. (نک: 
کلام‌محوری). 


پی‌آمدها. مسائل و ایرادها 

نقد نو از آغاز وبه خصوص از دهه‌ی ۱۹۶۰به اين 
سو به دلیل ندانم‌کاری‌های واقعی و/یا ظاهری- 
اش» همواره با حمله‌ی منتقدآن مواجه بوده است. 
پانشاري ناقدان نو بر اشاره به ادبیات به‌مثابه‌ی 
شعر بلافاصله این انتقاد را برانگیخت که نظریه‌ها 
و روش‌های نقد نو در وهله‌ی نخست به شعر 
مربوط می‌شوند و سپس به نمایش, و شاید اصلاً 
به نشر داستانی مربوط نباشند. بروکس کنه پس از 
توفیی خا کسترداین خوش تراش, توجه خود بیش از 
پیش به تحلیل داستان مدرن برمبنای نقلٍ نو 
معطوف کرد تلویحاً ان یراد را می‌پذیرد و بر 


این نکته اشاره می‌کند که فضای فرهنگی یک 
رمان (بر خلافب فضای فرهنگي یک شعر) برای 
مطالعه‌ی آن درمقام یک اثر هنری موضوعیت 
دارد. 

ناقدان‌هرمنوتیکی از این آمر شکوء و شکایت 
دارند که نقد نو در حفظ تمایلات ضد 
اثبات‌گرایانه‌ی خود ناتوان است و به ورطه‌ی 
چشم‌اندازی «بیش ازپیش فنی» سفوط می‌کند 
((۱۲۲۴]. ص ۶). (نک: هرمنو تیک». نقدٍ نو در 
دستان واپسین گزارندگان خود و در جستجوی 
عینیت» به چیزی بیش از حد ملال‌آور و سطحی 
بدل شد. و نادانسته غیر از امکانات تعالی‌بخش 
شعر امکانات دیگری نیز از قوه به فعل در آید 
-عنوان مقاله‌ی قديمي رنسام درباره‌ی اهداف 
نقد نی «نقدء ثبت‌شده» (که در کتاب تن دیا آمده 
است» تلویحاً به همین نکته اشاره دارد. پل 
دومان مشکلات نقد نو در این مورد را ناشی از 
این نکته می‌داند که این رویکرد هیچ آهمیت و 
موضوعیتی برای نیت قائل نیست. (نک: نیت / 
نیت‌مندی). وقتی آگامي انسانی (کانون توجه 
بررسي هرمنوتیکی) که ساختاری نیت‌مند دارد. 
همراه با موضوع شک منطفي نقد نو که همانانیتِ 
ممکن شاعر (وضعیت ذهنی او) است, به دور 
افکنده شود شعر به صورت ابژه‌ای طبیعی -که 
موضوع مطالعه‌ی علم است و در تقابل با این 
آگاهی؛ در می‌آید. 

به لحاظ سیاسی, چندین اتهام متوجه نقد نو 
است. نگرش‌های صورت‌گرایانه‌ای مانند نقد نو 
متهم به آن می‌شوند که دلالت‌های سیاسیای را که 
تلویحاً در ادبیات وجود دارند نادیده می‌گیرند یا 
انکار می‌کنند. اما تصور نمی‌شود که خود این 
نگرش‌ها مبرا از سوگیری‌های سیاسی باشند. 
ممکن است توجه خاص نقد نوبه وحدت 





نمودیافته در شعر را نوعی توجیو پنهان 
کسترت‌گرایسی لیبرال بدانيم زیرا اتفسیر 
صورت‌گرایانه‌ی نقد نو در مواجهه با این 
ایدئولوژی فراگیرتر قرار می‌گیرد و در قلمرو 
محدودتری, تمنای نیل به اجماع و نیل به 
متافیزیک همانندی را برآورده می‌سازد ([۶۴۳]: 
ص ۱۹۴). از نسظر بسرحی دیگر از جمله 
مارکسیست‌ها و نمینیست‌هاء توجه خاص نقد نو 
به وحدت در یک شعر که از واگویی و تعبیر شعر 
فراتر می‌رود؛ درواقع؛ «دستورالعملی برای 
رخوت سیاسی است» ([۱۳۰۸؛ ص ۵۰). (نک: 
نقد فمینیستی). از نظر بسیاری, استقبال محافل 
دانشگاهی از طلب عیئیت در مطالعه‌ی ادبی از 
سوی نقد نو؛ انشانه‌ی دیگری است بر تسلیم 
دانشگاه در برابر مجموعه‌ی نظامی-صنعتی- 
فن‌آورنه‌ي سرمایهداری» ([۱۵۹۶: ص ۱۲۹): 
اگر از منظر راهبردهای کاربردی که شود 
انگیزای نقد نو بودند و نه از منظر معرفت‌شناسی 
و متافیزیک متناقض و ناکارآمدی که از این نقد 
نشأت گرفته است؛ به بازنگری در نظریه‌های این 
رویکرد بپردازيم متوجه می‌شویم که نقد نوه 
چنان که زمانی پنداشته می‌شد. نه خیر مطلق است 
و نه شرّ مطلق. توجه نقد نوبه خوانش دقیق صرفاً 
کوششی جهت تقلید از توجه علم به واقعیات 
نبود بلکه همچنین تلاشی بود برای مقابله با 
پذیرش حکم اثبات‌گرايي علمی از سوی محافل 
دانشگاهی -البات‌گرايي علمی از پذیرش 
مسطالعه‌ی ادبیات درمقام راهی معقول برای 
تحصیل معرفت؛ سرباز می‌زد. عیئیتی که نقد نو 
در جستجوی آن بود؛عینیتی تجربی نبود که همراه 
با اراد‌ی فن‌آورانه در جهت تسلط بر هستی گام 
بردارد؛ بلکه عینیتی پدیدارشناختی بود که به شعر 
امکان می‌داد تا آن چیزی باشد که هست. درواقم؛ 


نقل ۴۳۵ 


می‌توان استدلال کرد که نقد نو به رضم عناصر 
اثبات‌گرایانه و تجربي آن؛ در عصیان علیه 
ثبات‌گرایی و تجربه گرایی سهیم بود -دو رهیافتی 
که وجه مشخصه‌ی تحولات نکري سده‌های 
نوزدهم و بیستم بودند. نقد نو همچنان عامل 
مهمی در نظریه‌های ادبی معاصر است؛ نظریه- 
هایی که خود در برابر نقد و سر بر آفراشته‌اند 
((۱۵9۶» ص ۱۳۷). 

» آیرونی 


#لااجات بل فاممد<ا 


نقل (داععجه(ظ) 
نقل پا ده گه‌سیس اصطلاحی است در مطالعه‌ی 
رولیت برای متمایز کردن صدای راوی از کلام 
شخصیت‌ها؛ یا اگر بخواهیم از تعریف كاركردي 
هنری جیمز استفاده کنیم باید بگوییم که 
نقلاصطلاحی است ابرای متمایز کردن کارکرد 
«گفتن» از کارکرد «نمایش دادن» در یک روایت. 
(نک: روایت‌شناسی: شخصیت). این اصطلاح 
از واژه‌ای یونانی به معنای «روایت» مشتق شده 
است و پیشینه‌ی آن بسه کتاب سوم جمهور 
باز می‌گرده» جایی که افلاطون دو وجه روایت را 
برمی‌شمارد و می‌گوید واقعیت از رهگذر آن‌ها 
به صورت کلامی تفلید می‌شود. او این دو وجه را 
«محاکات» (می‌مه‌سیس) و «نقل» (دیه‌گه‌سیس) 
می‌نامد» و محاکات را بازنمايی کنش در کلمات 
شخصیت‌ها تعریف می‌کند و نقل را بازنمايي 
کنش در کلمات خور شاعر, محاکات تبعات 
بلافصل و آشکار نمایشی دارده حال آنکه 
نقل‌سویه‌هایی باواسطه و مهارکننده دارد, مانند 
گزارش مولف, چکیده و تفسیر. 

تمایز میان بلافصل بودن و فاصله‌ی مهار- 
کننده؛ پرسش‌هایی را درباب اقتدار روایی مطرح 











۶ _نقل 


می‌کند. نیم‌نگاهی به تاریخچه‌ی رواببط میان 
محاکات و نقل, نقش متغیری را که نفل در این 
پرسش‌ها ایفا کرده است. نشان می‌دهد. چنان که 
دیوید لاج در کتاب پس از باختن (1۹۹۰) 
خاطر نشان کرده است؛ وجه مشخصه‌ی گفتمان 
پیش از رسان جیرگی نقل بود ([۹۹۷]: 
ص ۴۴-۲۵)؛ شاید این امر از تقبیح و نکوهش 
اخلاقي محاکات از سوی افلاطونء ومتعاقب» دفاع 
او از ضرورت وجود دست مهارکننده‌ی مولف» 
ناشی شده باشد. در این نوع گفتمان تمامي 
صداها به گونه‌ی زبانی مسلط مزلف شباهت پیدا 
کرده‌اند. ظهور رئالیسم کلاسیک این همگني 
زبانی را به چالش کشید؛ و چنان که تاریخ رمان 
گواهی می‌دهد. سهم تقریباًبرابری میان محاکات 
و نقل را در روایت به همراء آورد. گرچه 
سربر آوردن رمان انگلیسی در سده‌ی هجدهم 
در مواردی (ریچاردسون, دیفو)» با تأکید بر 
توصیف ظاهرا محاكاتي کنش نقل («نگارش 
لحظه‌ی حال» در شکل رمان مراسله‌ای و 
شبه حدیث نفس) آغاز شد اما نویسندگان دیگر 
نظیر فیلدینگ و اسکات. با دفاع از توازن میان 
پندار رئالیستی و بلافصل بودن از سویی؛ و 
فاصله‌گذاري مولف و نظارت مبتنی بر ارزیابی از 
سوی دیگر, تأکید بر نقل را بار دیگر باب کردند. 
رمان کلاسیک سده‌ی نوزدهم یز به همین گونه 
عمل کرد اما درعین‌حال, به‌واسطه‌ی استفاده‌ی 
گسترده از نقل قول غیر مستقيم حد و مرز 
مشخص و فاطع میان آن دو را از بین برد. ین 
تأکید بر آمیختگی و گاه ادغام صدای مژلف با 
صدای شخصیت‌ها از سوی هنری جیمز پی‌گرفته 
شد؛ وی در زیبایی‌شناسی غیر شخصي مشهور 
خود محاکات را بر نقل؛ و نقل قول غیرٍمستقیم را 
بر کلام مولف برتر دانست. سرکوب مدرنيستي 





صدای ملف در زیبایی‌شناسی غیر شخصی که 
هم‌زمان, مستلزم نظارت کامل مولف از سویی؛ و 
ایجاد توهم فقدان اقتدار آشکار روایبی از سوی 
دیگر است؛ در پسامدرنیسم نیز از رمگذر 
برجسته‌سازی دوباره‌ی نقل» دنبال می‌شود. 
تأکید خودآگاهبر وچ کنش روایت جایگزین غیر 
شخصی بودن شده است؛ چیزی که صورت- 
گرایان روسی آن را «آشکارسازی تمهید» 
می‌نامیدند و به موجب آن؛ می‌توان صدای راوی 
را با صدای مولف یکسان انگاشت. (نک: 
صورت‌گرایی روسی). اين برجسته‌سازي کنش 
نقلی که یک منهوم رتوریکی است؛ نوعی اقتدار 
روایی تعدیل‌شده رابه همراه دارد. به نظر می‌رسد 
که نقل جایگاء مفتدران‌ی اولیه‌ی خود را از دست 
داده است. صدای راوی (و مژلف) دیگر نقش 
ارزش‌مدارانه و برتر خود راندارد؛ بلکه به یکی از 
کارکردهای داستان؛ و به یک سفهوم متئی و 
رتوریکی بدل شده است؛ مفهومی که تفسیربردار 
است. (نک: نقد رتوریکی). 

گرچه در تاریخ رمان و روایت‌پژوهی, 
«مفهوم» نقل همواره وجود داشته است. اما خود 
اين اصطلاح (دیه‌گه‌سیس) به‌تازگی و از رمگذر 
نظریه‌ی سینمايی [تی‌ین سوریو در دنیای فیلم 
(۱۹۵۳). دوباره از زبان پونانی وارد گفتمان نقد 
شده» است ([۱۱۴۲۲» ص ۱۰-۵). در حوزه‌ی 
روایت‌پژوهی, روایت‌شناسان اين اصطلاح را از 
نظریه‌ی فیلم برگرفتند, اما در هر دو حوزه چنان 
که ژرار ژنت خاطر نشان کرده است. معنای آن 
دستخوش تغییرات قابل توجهی شده است. (نک: 
روایت‌شناسی). درحالی که معنای اصلي یونانی 
برجنبه‌های صوری یا كلامي روایت» یعنی یکی از 
فنون متعدد بیان داستان تأاکید داشت. 
نشانه‌شناسان سینما آن را در قالب آن‌چه خحود 














«جنبه‌ی تصریحی» نقل می‌نامیدند, از نو تعریف 
کردند. (نک: نشانه‌پردازی؛ نشانه‌شناسی). از 
نظر کریستیان متزء نظریه‌پرداز فیلم. نقل امعنای 
بعیلٍ کلیتِ یک فیلم است»... انمونه‌ی بازنموده‌ی 
فیلم» که از انمونه‌ی بیان‌شده و به معنای واقعی 
کلمه زیبایی‌شناختی آن متمایز است» ([۰]۱۱۱۸ 
صن ۰۱۴۲ .)٩۸‏ تضیر معا از اصل پونانی هنگامی 
آشکارتر می‌شود که به تمایز ساختارگرایانه میان 
داستان و پیرنگ توجه کنیم. (نک: ساختارگرایی؛ 
داسستان /پسیرنگ». در نظریه‌ی فیلم» نقل 
از سبطح کلامی به سطح داستانی روایت» 
یعنی زیرساختی که کلام براساس آن شکل 
می‌گیرده حرکت می‌کند. به این اعتبار» نقل 
همان محاکات جهان بازنموده در معنای 
وسیع‌تر و متداول‌تر آن- است. اززآن‌جاکه گفتن 
همواره محصول دوربینی نامرثی است می‌توان 
گفت که «زمان نقلی» زمان دلالت‌شده‌ی آن 
چجیزی است که روایت می‌شود. ژرار ژنت در 
کتاب گفتمان روایی, اصطلاح نقل را در معنای 
بازتعریف‌شده‌ی آن» وارد نظریه‌ی روایت می‌کند. 
او «ثقل» را با اصطلاح «داستان» که تودوروف به 
کار می‌برد برابر می‌گیرد ۵۶۵۱1 ص ۲۷ و 
در چارچوب «وجه کلام» درباره‌ی آن بحث 
می‌کند؛ و او وجه را نظرگاهی می‌داند «که از آن‌جا 
به زندگی يا کنش نگریسته می‌شود» (ص ۱۶۱). از 
نظر او, نقل و محاکات دو شیوه‌ی روايي متمایز 
نیستند» بلکه مراتب گوناگون بازنمايي محاکاتی 
هستند که برمبنای فاصله‌ای که میان اطلاع‌رسان و 
اطلاع وجوه دارد از تن متمایز می‌شوند؛ 
نقل‌به‌واسطه‌ی حضور بیشینه‌ی اطلاع‌رسان و 
حضور کمینه‌ی میزان اتلام رقم می‌خورد و 
محاکات صورتِ عکس آن را دارد (ص ۱۶۶). 
بحث دقیق ژنت درباب سطوح نقلی» فرانقلی و 
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شبه‌نقلی یک متن و سطوح دیگرگوی و هم‌گوی 
یا خودگوی گفتمان» نمایانگر توجه او به جنبه‌ی 
وجهی روایت است. اما به نظر می‌رسد که تأکید 
ویژه‌ی او بر آنچه «روایت در معنای محدود آن» 
می‌نامد (ص 6۲۷ -یعنی کلامی که موضوع 
مستقیم متن‌کاوی است- برخورد او با جنبه‌های 
نقلی روایت را محدود می‌کند. حقیقت این است 
که در ساختارگرایی؛ جایی برای بحث در مور 
بان عمل گفتن وجود ندارد؛ تحلیل نقلي ژنت 
همواره درچارچوب محدوده‌های متن نوشتاری 
باقی می‌ماند. شاید الگوهای پساساختارگرایانه‌ی 
تراکنشی درباره‌ی روایت» که بر وضعیت بافتی 
میان متن و خواننده تأکید می‌گذارنده و هم در امرٍ 
گفتن و هم در ام گفته‌شده ابکانات معنايي 
مختلفی رامی‌بینند, راه را بر نهمی گسترده‌تر از 


نقل در قلمرو نظریه‌ی روایت هموار کنند. 
> محاکات 

۱۳ 
نقیضه ۳۱۳0۵) 


نقیضه راگاء طفيلي فردیت نوآوری» اصالت و 
خلاقیت دانسته‌اند؛ اما در سده‌ی بیستم نقیضه 
نظر موافق بسیاری را به خود جلب کرده است. 
هرگونه اقتباس از سبک‌های هنري پیشین را 
می‌توان نقیضه خواند؛ اما نقيضه, در معنای خاص 
و دقیق آن, عبارت است از به‌کارگرفتن آگاهانه, 
آیرونیک و کنایه‌آمیز یک الگوی هنري دیگر. 
(نک: ایسرونی). در قالب الگوهای سنتی و 
کلاسیکی تقلید, نویسندگان کار نویسندگی را از راه 
تقلید از آثاری می‌آموزند که عموماً در شمار 
برجسته‌ترین آثار جای دارند. در گام‌بعدی» آنان با 
اقتباس از سبک و صدای دیگران, به سبک و 
صدای شخصی خود سرو سامان می‌دهند. 








۸ نقیضه 


درنتیجه, نوشتن در ذات خود امری اجتماعی و 
گروهی تلقی می‌شد و شیوه‌ها و آشکال فردي 
جدید پیش‌شرط ضروري نوشتن به شمار 
نمی‌آمد. بر این اساس» هرگونه تقلیدی یک 
نقیضه است. بسیاری از نظریه‌پردازان امروزی» 
چنین برداشتی را فتح باب بحث در این زمینه 
می‌دانند. مثلاً میخاییل باختین معتقد است که 
هرگونه نسخه‌برداری ذاتاً نقیضه به حساب 
می‌آید؛ اما وی این بازگویی‌ها ونسخه‌برداری‌ها را 
به دو گونه‌ی متفاوت تقسیم می‌کند: نقیضه‌ی 
پیراسته و فخیم (غبررآیرونیک)؛ و نقیضه‌ی 
غیر تصنعی (آیرونیک). هر دوگونه متکی بر 
گنتمان‌های درصدایی یانتیجه‌ی برخورد دو صدا 
و دو لحن متفاوت هستند -صدا و لحن مولف» و 
صدا و لحن فردی دیگر. (نک: دوصدایگی / 
مکالمه گری). در نقیضه‌ی غیر طنزآمیز یا آن‌چه 
ترشنیگان میگ تانیم اسطیال تقل کول با 
بازنويسي تقلیدآمیز خوانده‌انده مزلف از صدایی 
دیگر برای نیل به مقصد و انجام برنامه‌های خود 
بهره می‌گیرد؛ حال آن‌که در آشکالی دیگر نقیضه, 
صدای دوم که در کلام دیگری سکنی گزیده 
برخوردی ستیزه‌جویانه با صدای اصلی و میزیان 
دارد و این صدا را وامی‌دارد تابی‌درنگ در 
خدمت اهدافی متضاد در آید. کلام به آوردگاو 
اهدافی متضاد بدل می‌شود ([۶۶]» ص ۱۸۵ 
۴ از نسظرب‌اختین؛ نقیضه (قطع نظر از 
سبکپردازی) تلویحاً ناقض و ویرانکنند‌ی 
ایدئولوژی مرسوم است هرچند که ماهیت این 
ویران‌سازی ممکن است برای ناظر بی‌تجربه 
-ناظری که آگاهی کافی نسبت به بستر و بافت 
این ویران‌سازی ندارد-کاملا مبهم باشد. 

هر دو نوع نقیضه‌ای که باختین مطرح می‌کند. 
از این حیث که به نوعی تجسم صدای اصلی 


هستند. برای آن ارزش خاصی قائل‌اند. صرف‌نظر 
از این که صدای اصلی و میزبان موضوع آیرونی 
باشد یا نباشد. سحفقا وفتی هر دو این انواع 
موجب استمرار آشکال اندیشه‌ها و آرایه‌های 
میزبان شوند» کارکردی محافظه کارانه و هنجاری 
به خود می‌گیرند. به نظر می‌رسد که نظر باختین 
در مور نقیضه‌ی غی رآیرونیک ريشه در دیدگاه 
صورت‌گرایان و دارد که همه‌ی انواع 
ادبیات را نوعی نقل قول می‌دانستند: هیچ 
صورت ادبی‌ای نمی‌تواند فاقد زبان متون پیشین 
باشد. (نک: صورت‌گرایی روسی؛ مستن). در 
واقع» شباهت در شکل و پيكربندي متون می‌تواند 
موجب خلق آثار فوق‌العاده بدیعی شود. مثلاً 
کارهای دوران‌سازی مانند دن شوت با اتکا بر 
قواعد و قراردادهای الگوهای اصلی و درعین 
حال» نقدٍ آن‌هاء دامنه‌ی عمل ابن الگوها را 
گسترش می‌دهند. جان بارت هم در شرح خود بر 
پوکاهانیس و هم در بررسي تاریخ مستعمراتی 
آمریکا و اسطوره‌های فرهنگی؛ هم سنت را 
ارج می‌نهد و هم در آن اغراق می‌کند: هم روایات 
کسهن را بازگویی می‌کند و هم روابات نویی 
خلق می‌کند. حتی هنگامی که اثر جزئی از یک 
بستر تازه و متفاوت فرهنگی تلقی شود ایبن 
فراخوانی و این جابه‌جایی اثر را در بستر 
یک سنت ادبی قرار می‌دهد و از پیوندهای 
بينامتني آن تجلیل می‌کند. هم سبک‌پردازی 
و هم نقیضه‌پردازی؛ و خصوصاً بینامتنیت 
نقیضه‌آمیز: پسامدرن و فراداستانی؛ رگه‌های 
ادبیات را به‌ نجوی خودارجاع استخراج می‌کنند. 
هریک از این‌ها» در عین این که نقشی منحصر 
به فرد دارنده به‌شیوه‌ی خاص خود آشکال 
پیشین را ارج می‌نهند و پهنه‌ی گسترده‌ی ادبیات 
راگسترده‌تر می‌کنند. 








به همان اندازه که بازگویی بینامتنی امکان‌پذیر 
استه آذچه مارگریت رز « تکرار ترابافتی» 
می‌خواند» نیز ممکن است و وجهی کنایی و 
آیرونیک به متن می‌دهد. بنابرایین؛ بازگویی یا 
تقلیل بی‌کم وکاست و دقیق هم جزئی از نقیضه 
است. نظریه‌پردازنی چون ژاک دریدا و میشل 
فوکو این موضوع را بیشتر بسط می‌دهند و اعتقاد 
دارند که هر شکلی از بازگویی» ناقض شکل اولیه 
است. بازگویی گونه‌ای زیاده‌روی و افراط است» و 
افراط هم خود گونه‌ای اشاعه و اتلاف است؛ و 
همین‌جاست که اصالت و انرژي اثر اصیل محو 
می‌شود. بر اساس این استدلال» می‌توان گفت که 
مفهوم‌باختینی سبک پردازي خشا مفهومی ممتنع و 
ناممکن است؛ هر شکلی از بازگویی نقیضه‌آمیز و 
تخطی‌گر است. 

بااین‌همه. تمامی آشکال تقلید و سبک. 
پردازی نقیضه قلمداد نمی‌شوند. در فرهنگ‌ها 
و واژهنامه‌های معمولی؛ نقیضه را هسم‌چون 
قطعه‌ای تعریف کرده‌اند که شبیه اثری دیگر 
است که از آن تقلید می‌کند تا آثر یا آثارٍ اصلی 
رابه سخره بگیرد و با این که اثر فرد یا 
خصیصه‌ای را که با اثر اصلی ارتباطی ندارد 
مورد استهزا قرار دهد. حتی گفته شده که نقیضه 
«هزل جدي» یک اثر با یک مژلفب مشهور است» 
زیراکه سک آن اثر با نویسنده را با موضوعی 
کم‌ارزش‌تر درمی‌آمیزد. درواقع, «مک فلک‌نو» 
درایدن نه تنها رفتار غیر حماسی نویسندگان مدرن 
را هجو می‌کند, بلکه آن دسته از نویسندگانی را 
که ادبیات حماسی رابا فرومایگی به کار می‌گیرند, 
یز هجو می‌کن.بنابراین؛ نقیضه گاه اگوی 
اصلی را تحلیل می‌برد. نقیضه با نشانه‌روي 
اجراهای ضعیفی ادبی و کنش‌های بی‌ارزش 
انسانی که از اثر اولیه کنار گذاشته شده‌اند, 
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تلويحاً در هزل حضور دارد. به نظر می‌رسد که 
نقیضه‌هایی مانند نقیضه‌ی درایدن, نه تنها این نکته 
را بدیهی می‌انگارند که خواننده هدف یورش 
هزل‌آمیز را می‌فهمد بلکه ذرض را بر این 
می‌گیرند که کاربرد کمیک عدم تجانس؛ مبالفه و 
خفض جناح موجب خنده‌ی تمسخرآمیز 
خواننده می‌شود. از اين رو؛ الگوهای نقیضه. هم 
می‌توانند ور و آشکالی باشند که به صورت کلی 
رمزگذاری شده‌اند» و هم آثار؛ ویژگی‌ها و 
قراردادهای معین و خاص. این الگوها ممکن 
است از ادبیاتِ به اصطلاح والا (اشعار داستان‌هاء 
و نمایش‌نامه‌های برجسته و مشهور) و یا سایر 
آثار هنري نادار استخراج شده باشند و یا از دل 
فرهنگ عامه و یاحتی از درون گفتارهای سیاسی» 
تبلیغات موعظه‌ها و نوشته‌های مطبوعاتی سر 
برون آورده باشند. 

آمروزه نقیضه دیگر محدودبه تقلید «صرف» 
یا هزل نیست بلکه منعکس‌کننده‌ی شیوه‌های 
روایی نوء الگوها و مسائل جاري اجتماعی و 
دیدگاه‌های مدرن روان‌شناختی است؛ درعین 
حال, نقیضه اسبابی است برای مقایسه با سایر 
متونی که بر شیوه‌ی آندیشیدن» نوشتن و عمل 
کردن ما تأثیر گذاشته‌اند. از دید ژرار ژنت» برخی 
آشکال آشکار تلمیح و بازي بینامتنی نقیضه رابه 
وجود می‌آورند. آما از نظر لیندا هاچن نقيضه 
مبتنی است برشباهت‌های آشکار میان متون که با 
تسفاوت‌های آيسرونيکي مهمی همراه است؛ 
تفاوت‌هایی که بر فاصله‌ی ذهنی و هنری میان 
نسخه‌ی اصل و بدل دلالت دارند. او تأکید می‌کند 
که وارونه‌سازي آیرونیک ريژگي مشخص همه‌ی 
انواع نقیضه است» و اعتقاد دارد که در نقيضه 
ایدئولوژی نقشی محوری ایفا می‌کند. اما ار 
به شدت با حضور عنصر استهزا مخالف است. کل 














۴۳۴۰ نمایه 


باید گفت که از نظر ناقدان امروز» نقیضه چیزی 
بیش از بازگویی صرفی متون دیگر است؛ 
تفاوت‌هاي متنی و بافتی آن با متن اصلی معمولاً 
به‌واسطه‌ی به‌كارگيري لحنی طنزآمیز و سخره‌آمیز 
برجسته‌تر می‌شود. نقیضه اغلب هجو نمی‌کند: و 
به‌هیچ روی نمی‌خواهد مخاطبان خود را اصلاح 
کند و با اثرهنری اصلی را تصحیح کند. نقیضه اما 
اغلب می‌خنداند و گاه به استهزا می‌گیرد. 

> پینامتئیت 


ودعطه ٩‏ 5 ممقنمع 


نمایه (#عه)) 
نمایه یکی از سه نوع نشانه («شمایل»» 
«لمایه» و «نماد») در نظریه‌ی نشانه‌شناسی 
چارلز سندرس پیرس است. (نیز نک: شمایل / 
شمایل‌شناسی). پیرس این سه نوع نشانه را در 
ارتباط‌شان با شیءای که بازنمایی می‌کنند تعریف 
می‌کند. دررمورد نمایه» این ارتباط «طبیعی» و 
مبتنی بر مجاز مرسل است و نه قراردادی (که 
درباره‌ی نماد چنین است). (نک: استعاره / 
مجاز مرسل). 

مامی‌توانیم دو نوع نمایه را از یکدیگر متمایز 
کنیم که هر یک سویه‌ی متفاوتی از مجاز مرسل را 
بیان می‌کنند: (۱)نمایه‌ای در آن» رابطه‌ی میان دال 
و مدلول رابطه‌ای علّی است (مثلاً نشانگان 
بیماری نمایه هستند» تب نمایه‌ی بیماری است)؛ 
(۲)نمایه‌ای که در آن» رابطه‌ی میان دال و مدلول 
مبتنی بر مجاورت است (مثلٌابرهای سیاه نمایه‌ی 
بارانی قریبالوقوع هستند. زیرا آها به طور 
طبیعی تداعی‌کننده‌ی باران‌اند و درنتیجه, به آن 
«آشاره» دارند؛ به همین ترتیب» دود نیز نمایه‌ی 
آتش است». (نک: دال / مدلول /دلالت). 

در گسفتمان ادبسی اغلب سبک را نمایه‌ی 


پس‌زمینه‌ی اجتماعی.فرهنگي (واقعی یا فرضی) 
موف یا محیط اجتمامی_فرهنگي شسخصیتٌ 
داستان تلقی می‌کنند. در آثار نویسندگان سده‌ی 
نوزدهم مانند فلوبر یا دیکنز توصیف‌های 
مشروح و مملو از جزئیات اشیاء مادی (مثلاً 
دکور؛ لباس‌ها) را می‌توان به انحاء مختلف 
نشانه‌های نمایه‌ای انگاشت. این‌ها می‌توانند 
نشانگر ثروت» سلیقه؛ محیط اجتماعی-فرهنگی» 
کام‌روایی یا ناکامی اجتماعی شخصیتِ داستان 
باشند. از نظر خواننده‌ی مدرن» این توصیف‌ها 
ممکن است نشانگر نوعی قرارداد ادبی باشند که 
بنا بر آن» توصیفب مشروح «واقم‌گرایانه» یک 
امتیاز به شمار می‌آید. در داستان‌های علمی- 
تخیلی آدم‌هاء چیزها؛ روش‌ها و شیوه‌های 
ارتباطی غریب و ناآشنا به ما یادآوری می‌کنند که 
بافت, بافت زندگي مانیست و با ماپیگانه است. 
در جایی دیگر: تکرار ممکن است نمایه‌ی 
وسواس باشد؛ حذف‌ها و خلاها فرضاً در یک 
زندگی‌نامه» می‌توانند نمایه‌ی میل نویسنده برای 
پنهان ساختن جیزی, فقدان حافظه. یا بی‌آهمیتی 
رخ‌دادهای حذف‌شده از دید نویسنده باشند. 
> شمایل اشمایل‌شناسی؛ نشانه 

عمسا توص مان ۷۷ حصع۸ 
نوتاریخی‌باوری (صروز‌زم )و1 ۲ 
«نوتاریخی‌باوری» در دهه‌ی ۱۹۸۰ در حوزه‌ی 
مطالعات رنسانس پاگرفت و به مجموعه‌ی 
متنوعی از نوشته‌هاي ناهمگنی اشاره دارد که 
طرفداران این رویکرد ارائه کرده‌اند و مشترکاتی 
در میان آن‌ها وجود دارد: مقابله با تفکیک رشته‌ها 
از یکدیگر؛ توجه به بسترهای اقتصادی و تاريخي 
فرهنگ؛ این باور که منتقد هم هنگامی که 
درباره‌ی فرهنگ می‌نویسد, خودش یک پای 








قضیه است؛ و توجه به بینأمتنی بودن متون و 
گفتمان‌ها. نوتاریخی‌باوری که به مقابله با 
تحقیقات رسمی برمی‌خیزد با توجه به اسناد و 
روش‌هایی که, سابق بر آن, از حیطه‌ی بررسی‌های 
ادبی و زیبایی‌شناختی کنار گذاشته شده بودنده 
متون ادبی را به‌مثابه‌ی ابژه‌هایی تاریخی بازسازی 
می‌کند. (نیز نک: مستن؛ گفتمان؛ ادبسیات؛ 
زیبایی‌شناسی). 

وزلی موریس در سال ۰۱۹۷۲ «نوتاریخی - 
باوری» را درمقام اصطلاحی برای تجزیه و 
تحلیل ادبی و زیبایی‌شناختی به کار گرفت. منظور 
او از این اصطلاح شیوه‌ای در نقد ادبی بود که او 
آن را از تاریخی‌باوران آلمانی نظیر شوپولد فان 
رانکه؛ ویلهلم دیلتای, و تاریخ‌نگاران آمریکایی 
ورنون پارینگتون و وان ویک بروکس اخذ کرده 
بود. مایکل مککنلز این اصطلاح را در سال 
۰ برای اشاره به فرهنگ رنسانس به کار برد 
و معتفد بود که نشانه‌شناسی «در حال تبدیل 
شدن به نوعی نوتاریخی‌باوری است» (۱۰۸۶۱]؛ 
ص ۸۵). امروزه نوتاریخی‌باوری در معنای رایچ 
آن, رابطه‌ای تنگاتنگ با آراء استیون گرین‌بلّت و 
همکاران او در دانشگاه کالیفرنیا دارد. او در 
مقدمه‌ای که بر یک شماره‌ی ویژه‌ی مجله‌ی 
زانر نوشت» خاطرنشان کرد: انوتاریخی‌باوری 
بستر مستحکم ادبیات و نقد را تتحلیل می‌برد. 
نوتاریخی‌باوری بر آن است تا پرسش‌هایی را 
درباب مفروضات روش‌شناختی خود و سایر 
دیدگاه‌ها مطرح کند» ((۶۱۳]» ص ۳). بایین که 
گرین‌بلت دیگر اين اصطلاح را به کار نمی‌برد (در 
سال ۱۹۸۰ او از اصطلاح بوطیقای فرهنگی» 
استفاده کرده بود و در سال‌های ۱۹۸۸ و 1۹۸۹ بارٍ 
دیگر آن رابه کار گرفت)؛ اما «نوتاریخی‌باوری» 
همچنان به روش‌های تحقیق مشخصی اشاره 


نوتاریخی‌باوری ۴۴۱ 
دارد. مرکز نهادي اين رویکرد مجله‌ی بازنمابی 
است» که در آغاز کار گرینبلّت به‌همراه جوئل 
فاینمن, کاترین گلگر» والتر ین مایکلز و دیگران 
آن را ممتشر می‌کرد. از جمله پژوهشگران مرتبط 
با نوتاریخی‌باوری می‌توان از جاناتان گولدبرگ؛ 
لیزا جارداین؛ آلن لیو؛ آرتور ماروتی؛ لوئیس 
مونتروز و استیون اورگل نام برد. 
نوتاریخی‌باوران نه مکتب واحدی رابه وجود 
آورده‌اند و نه برنامه‌ی نظری‌ای دارند که بر 
سر آن اتفاق نظر داشته باشند: ابحران عدم 
اجماع پروژه‌ی نوتاریخی‌باوری را فراگرفته 
است»؛ نسوتاریخی‌باوری یک «آموزه» نیست؛ 
بلکه مجموعه‌ای از «درون‌مایه‌ها, دغدغه‌ها و 
رویکسردهاست» ((۱۵۴۱], ص 20111 ,06۷). 
نوتاریخی‌باوری» هم جنبه‌هایی از نظریه‌های 
سنتی و معاصر را به نقد می‌کشد, و هم جنبه‌هایی 
از آن‌ها را در دل خود دارد؛ و با این کار «شماری 
از سنت‌های پذیرفته‌شده در مطالعات ادبی و 
تاریخی را زیر پا می‌گذارد» (۱۶۰۷۱) ص ۲۹۴). 
درحالی که نوتاریخی‌باوری دیدگاهو صورت- 
گرایانه‌ی نقد نو را که موقعیتِ ممتازی برای 
متن به‌مثابه‌ی محمل خودبسنده‌ای برای معنای 
ذاتی قائل است - کنار می‌گذارد» اما برخی از 
فنون خوانش دقيق نقد نو را حفظ می‌کند, و در 
عین این که به مقابله با گرایش‌های غیر تاريخي 
ساختارگرایی و واسازی‌برمی‌خیزد. از هر دوی 
آن‌ها بهره می‌گیرد تانظام‌های بازنمایی را 
به‌مثابه‌ی متن بخواند. ساختارگرایبی تجزیه و 
تحلیل کنش‌های معنادارٍ متون ادبی و تاربخی 
را درحکم یک نظام تسهیل می‌کند حال 
آن که واسازی محل خلها؛ غياب‌ها و سکوت‌ها 
راک رو پایی از انگاشته‌های متافيزيکي ایین 
نظام‌های متنی هستند. مشخص می‌کند. 




















۳ نوتاریخی‌باوری 


نوتاریخی‌باوران راهبردهای ساختارگرای‌انه 
و واسازانه, به ویژه راهبردهای میشل فوکو و پل 
دومان را به کار می‌گیرند تا عاملیت انسانی را 
درمقام سوژه‌گی تبیین کنند؛ سوژه‌گی‌ای که در 
مجموعه‌ی به‌لحاظ تاریخی مشخصی از روابط 
اجتماعی» شکل یک متن به خود می‌گیرد. (نک: 
کنش دلالت‌گر). 

نوتاریخی‌باوری همچنین در مقابل دست کم 
در شکل از نگارش تاریخ موضع‌گیری می‌کند. 
نخست این که مد زیربنا-روبنای مارکسیسم 
عامیانه را به خاطر توجه آن بر عامل اقتصاد و 
تبیین تک‌خطي آن از تعینات تاریخی رد می‌کند 
(نک: منبع |۱۶۱۷ ])؛ معهذاه این نظر مارکسیستی 
را که هستي انسانی و ساخته‌های آن را انیروهای 
اجتماعی و تساریخی رقم می‌زنند» می‌پذیرد 
(۷۴۱۱]» ص ۱۵). (نک: نقد مارکسیستی). درم 
این که نوتاریخی‌باوری در عين این که مفاهیم 
مربوط به دوره‌ای بودن را از دست نمی‌نهد 
رهیافتٍ مبتنی بر تاریخ عقاید را در مطالعات 
پژوهندگان انسان‌گرای اویه نظیر داگلاس بوش: 
کلایو استیپلز لوئیس, و [. م. و. تیلیارد در مورد 
رنسانس, که به خاطر تعبیر تک‌گویه و همگن آن 
از یک دوره‌ی تاریخیء مورد انتقاد قرار گرفته 
است» کنار می‌گذارد. (نک: تمامیت‌بخشی؛ 
ذات‌باوری). 

کتاپ تصوبر جهان در عصر البزامت نوشته‌ی 
تیلیارد (۱۹۴۳) آماج همیشگی حمله‌های بسیاری 
از نوتاریخی‌باوران, و جایگاهی برای بي‌ريزي 
ابعاد گوناگونِ روش‌شناسی‌های در حال تکوین- 
شان بوده است. آن‌ها دست کم پنج جنبه از 
دیدگاه‌های تیلیارد در مورد روابط میان ادبیات و 
تاریخ را مورد انتقاد قرار می‌دهند: (۱)نمایش 
تاریخ به‌سثابه‌ی «تصویر» به‌مثابه‌ی یک 


«نظم زمینه‌ای» ۱۴۹۳۱ ]؛ ص ۸) که به لحاظ 
هستی‌شناختی از ادبیات جداست؛ (۲) نگاه به 
واقعیت اجتماعی به‌مثابه‌ی «ذهن جمعی»ای 
(ص ۱۷) که در آثار مرجع ادبی بازنموده شده 
است؛ (۳)مشتق شدن «ذهن جمعی» از نظری 
درباب‌ماهیتِ ثابت وعام انسان که به بهترین وجه 
در آثار مرجم ادبی؛ به ویژه در آثار شکسپیر بیان 
شده است؛ (۴)انعکاس يا بیان جنبه‌های اساسی 
یک دوره‌ی تاریخی در شاهکارهای ادبی؛ (۵) این 
فرض که ماهیت عام انسانی که در این شاهکارها 
بیان شده است» آن‌ها را قادر می‌سازد تا از 
«تصویر جهان». و از لحظه‌ی تاریخی تولیلٍ ادبی 
که متضمن معانی پیچیده‌ی سیاسی است» فراتر 
روند. 

در مقابل این دیدگاه» نسوتاریخیباوران 
خوانش‌های بدیلی را تدارک دیده‌اند. آذ‌ها 
معتقدند که آشکال گفتمان. خواه هنری باشند و 
خواه مستند» خواه عوامانه باشند و خواه نخبه گراه 
در یک لحظه‌ی تاریخی خاص با سایر گفتمان‌ها 
وکتش‌های نهادی تعامل دارند. آن‌ها همچنین با 
پیوند زدن نظریه‌های ادبی درباب متن به رون 
ساختٍ موضوعات تاریخی و نیزبه خوانش آن‌هاه 
بر اهمیت رتوریک تأکید می‌کنند. به این معنا که 
آن‌ها هم «تاریخیتِ متون» را مفروض می‌انگارند 
و هم ستیّتِ تاریخ» را (۱۷۴۱۱: ص ۱۵). (نک: 
نقد رتوریکی). 

هر یک از نوتاریخی‌باوران از جهاتی متفاوت 
بر «تاریخیّت» و «متئیّت» تأکید می‌کنند. مثلاً 
مونتروز هنگامی که به بررسی قراردادهای شعر 
شبانی عصر الیزابت در ارتباط با مالکیت زمین و 
رواب.ط میگ دربار الیزابت می‌پردازد: بر 
تاریضیّت تأکید می‌کند.ادبیات شبانی «نه تنها در 
ادبیاتِ رسمی و ژانرهای مصور, بلکه در متون 





مذهبی» سیاسی, و تعلیمی حضوری فراگیر 
دارد... ادبیات شبانی صورت‌بندي نمادینی است 
که از کل شیوه‌ی زندگی‌ای گزینش و استخراج 
شده است که به لحاظ مادی منشی شبانی و 
روستایی دارد؛ شیوه‌ی زندگی‌ای که در آن 
دام‌داری عمده‌ترین وسیله‌ی تسولید است» 
([۱۱۵۱)» ص ۴۲۱-۴۲۰). اماگرین‌بّت هنگامی 
که در خود -سازی رساس (1۹۸۰)» «خود» را 
ساخته‌ی ادبی متن می‌داند: بر «متیت» تأکید 
می‌گذارد: شخصیت‌های تاریخی به‌مثابه‌ی 
نظام‌های متنی در اسناد ثبت می‌شوند. با این حال» 
تأکید روی هریک از آن‌ها که باشد. نوتاریخی- 
باوران آن قدر برای «تاریخیّت» با متیّت» 
اولویت قائل نمی‌شوند که به طرد دیگری منجر 
شود. درعوض» آن‌چه در کار نوتاریخی‌باوران 
مورد توجه و تأکید است میانجی‌گری و تعامل 
میان این دو است. چنان‌که گرین‌بّت می‌گوید: 
نوتاریخی‌باوری تأکید را از «سطح انعکاس» به 
«مسائل مربوط به مبادله‌ی پویا»» مبادله‌ی 
میان بافت و مستن, و مسحتوا و شکل تخییر 
می‌دهد ([۶۱۲]» ص ۱۱). این بدان معناست که 
نسوتاریخی‌باوران معتقدند که میان نظام‌های 
مرجعیّتِ تاریخی و بازنمایی ادبی, میان تأکیدٍ 
بافتی بر «تاریِخیّتِ» ادبی و تأکیدٍ محاکاتی بر 
«متنیّتِ» تاریخی؛ نوعی کشمکش دیالکتیکی 
وجود دارد. (نک: محاکات). 

نوتاریخی‌باوران هیچ‌گونه شأن فراتاریخی 
برای ادبیات قائل نیستند و متن ادبی را پدیده‌ای 
می‌دانند که درچارچوب نهادهای ادبی که دارای 
ویژگی‌های خاص تاریخی هستند» شکل گرفته 
است. (نک: نهاد ادبسی). متون ادبی با متون 
دیگری که درچارچوب ساير نهادهای واجٍ 
ویژگی‌های خاص تاریخی تولید می‌شوند. پیوند 
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دارند. دراين راستاء گرین‌بلّت در مورد تثاتٍ عصر 
زیت می‌نویسد: هر نمایشی مبتنی است بر 
راهبرد نهادی و بلندمدتِ تثاتر... هر نمایش 
مشخص واسطه‌ای است میان شیوه‌ی تثاتری» که 
درچارچوب ویزگی‌های خاص ناریخی‌اش 
فهمیده می‌شود؛ و عناصر جامعه‌ای که آن شیوه‌ی 
تثاتری در درون آن» شکلی متمایز به خود گرفته 
است» (ص ۱۴). «جامعه» به‌مثابه‌ی متنی که از 
نپادهای به‌هم‌پیوسته ساخته شده به نظام 
درگردشی بدل می‌شود که «عناصرٍ» آن بین نظم 
مسلط و نیروهای ویران‌ساز آن نظم؛ بازشناخته 
ی شوت لکد و یرآ وستادی از تلم تاریشی > 
باوران نظم را هم یک اصل ادبی و هم یک اصل 
سیاسی می‌انگارند به‌ نحوی که می‌توان به 
وجود تناظرها و تطابقاتی میان قراردادهای 
زیبایی‌شناختی که در متن ادبی مقرر شده‌اند و 
نیروهای سياسي دارای هژمونی در جامعه 
پی‌برد. درک این تطابقات موجب می‌شود که 
مواضع سرکوب‌شده یاحاشیه‌ای که هميشه نظم 
ادبی و اجتماعی واجد آن‌هاست, موکد شوند؛ 
درنتیجه» باب پرسش درمورد موضع مسلط که 
به طورٍ متعارف, نظمی طبیعی و متعالی تلقی شد»؛ 
گشوده می‌شود: این امر از قلمرو ممتاز 
زیبایی‌شناسی استخراج می‌شود و در «بازي» 
تازه‌ای, بار دیگر سیاسی می‌شود. مت ابعابزرگی 
به نیروهای متضاد می‌بخشد؛ نیروهایی که 
«نمونه‌های اعلای» آنذ‌ها جهان را همچون 
بازنمود مبارزه‌ای بین نیروهای ویران‌ساز و 
نیروهای مسلط به نمایش در می‌آورند» 4/4٩۰[(‏ 
ص ۹۶). (نک: مرکز / نامرکز؛ حاشیه؛ بازی). 

نوتاریخی‌باوران پارادایم‌های گوناگون را از 
علوم اجتماعی اخذ کرده‌اند, اما این کار با 
ميانجی‌گري ناقدان فرهنگی صورت گرفته است. 
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کار این پارادایم‌ها بازنمایی اين نبردهاء و برقراری 
پیانج‌ها وصاملاتی بزای زد ترس آدبی ند 
امر تاربخی, و نظام متنی به تأثیر اجتماعی است. 
نوتاریخی‌باوران برای پي‌ريزي این روابط به 
مفاهیم فوكويي «قدرت» و «اپیستمه»» معنای 
موردنظرِ ریموند ویلیامز از «فرهنگ» برداشتِ 
لوبی آلتوسر از «ایدئولوژی» و مفهوم مورد نظرِ 
کلیفورد گیرتز از «توصیف متراکم» دست 
می‌یازند. نوتاریخی‌باوران با گزینش یکی از این 
پارادایم‌ها و یا با کاربرد آمیخته‌ی آن‌هاء بسترِ 
تاریخی‌ای را که متن ادبی باید در آن خوانده 
شود مشخص می‌کنند. (نک: قدرت؛ اپیستمه: 
ایدئولوژی). 

نسوتاریخی‌باوران سعمولاً «تاریخیت» و 
«متنیّتِ» جایگاه سوژه‌گی مورد نظر خود را 
ازطریق انواع ایما-اشاره‌های خحودبازتابند» و 
ارلشخص به هم پیوند می‌دهند ([۱۱۵۴]» 
ص ۳۲۳: [۶۱۲/» ص ۳۹). با این کار: نویسنده 
رابطه‌ای معضل‌گونه با ابژه‌ی تاریخی‌ای که 
درباره‌اش نوشته شده پیدا می‌کند» زیرا اتحلیل و 
فهم مالزوماً از دیدگاه‌های ما که به‌ صورت 
تاریخی, اجتماعی و نهادی رقم خورده‌اند» نشأت 
می‌گیرند؛... تاریخ‌هایی که ما بازسازی می‌کنيم» 
ساخته‌های متنی ناقدانی -خودمان- هستند 
که خود سوژه‌هایی تاریخی‌انده ([1۱۱۵۶ 
ص ۲۳). بسی‌ثباتی روابط میان گذشته و حال 
درجریان کنش نوشتن ادامه می‌یابد: به دیده‌ی 
مونتروز» این کنش نوشتن گذشته مداخله‌ای 
است در افضای علمی و جامعه‌ای که دم‌به‌دم 
فن‌سالارتر و مصرفی‌تر می‌شوند» (ص ۲۵). اين 
امر همچنین فرصتی است برای بروز اضطراب 
پدیدارشناختي حاد که تعبیر روانشناختي آن 
«میل»به حرف زدن با مردگان است ([۰]۶۱۲ 


ص ۲۰-۱). دستگاه‌های علمی سنتی که نوشتارِ 
عوامانه و عالمانه درباب تاریخ را تسهیل کرد‌اند, 
همراه با مفروضات متافیزیکی‌ای که به ادعای 
نوتاریخی‌باوران» هم مورخ و هم ناقد را در پس 
صورنکي عیّت پنهان میکنند. با این اشارات 
حرکات خودبازتابنده» زیر سژال می‌روند. اما 
از آن‌جاکه عمل خواندن و نوشتن لزوماً محدودبه 
این گونه دستگاه‌ها است. نسوتاریخی‌باوران 
ناگزیرند که به رغم محدودیت‌ها و ترتیبات 
تحمیلی این دستگاه‌هاء آن‌ها را به کار بگیرند. 
نسوتاریخی‌باوران بسه رضم استفاده از ایسن 
نظام‌های خواندن و نوشتن, فعالائه در جهت 
تضعیف آن‌ها عمل می‌کنند. درنتیجه. مثلً 
مجمو عه آثار کولریج که دانشگاه پرینستون آن را 
منتشر کرده است و از آن به‌عنوان امحصول 
مقتدرانه‌ی نهاد نقلٍ مدرن» یاد می‌شود؛ ایک 
کولریج رمانتیک رابه ما معرفی نمی‌کند بلکه 
پدیده‌ی رمانتیسم انگلیسی رابه روی راهبردهای 
مجادلات فرهنگی می‌گشاید؛ راهبردهایی که در 
وهله‌ی نخست» تاریخ پیچیده‌ی رمانتیسم را 
ساخعه‌اند» ([۰۱۸۷۵ ص ۸۶). به همین قیاس. 
قراردادهای پژوهشی ستتی کتاب‌های مرجم با 
درس‌نامه‌های مقدماتی را نیز می‌تواد به روی 
«راه‌بردهای مجادلات فرهنگی» گشود. مثلاً 
مدخل «نوتاریخی‌باوری» در ايين دانش‌نامه را 
می‌توان «محصولی آمرانه» قلمداد کرد. دستگاه 
«عالمانه‌ی» آن با لحن ختثایی که دارد؛ باعرضه‌ی 
عيني تاریخ واقعی در قالب روایت خطی‌ای که از 
آغاز می‌آغازد و به سوی تعریف و کاربست آن 
پیش می‌رود؛ و با فرض تسلط و (شراف بر 
حوزه‌ای از دانش که محدود انگاشته می‌شود. 
یکی از قراردادهای تولیلٍ دانش در «نهاد نقیٍ 
مدرن» است. یک فرد نوتاریخی‌باور به‌هنگام 








بازنويسي چنین مدخحلی» و برای زیر سژال برد 
این قراردادها؛ کتاب مرجع یا درس‌نامه‌ی 
مقدماتی را همچون ژانرهایی معرفی می‌کند که در 
بانتی تاریخی شکل گرفته‌اند: این طرح‌های 
معرفت‌شناسانه از اندیشه‌ی «روشنگری» اخذ 
شده‌اند و نظمی روشن به دانش می‌بخشند؛ نظمی 
از آن دست که فوکو در واژه‌ها و چیزها (۱۹۶۶)؛ 
در قالب رده‌بندی‌ها و طبقه‌بندی‌های خود؛ 
طرحی کلی از آن به دست داده است. مدخل 
بازنویسی‌شده از طریق مربوط ساختن پارادایم 
روشنگری به لحظه‌های نهادي خاصی که در آن‌هاً 
دانش به یک ابوه بدل 0 تألیف 
فرهنگ‌ها و دانش‌نامه‌ها- میت آن را تاریخ‌مند 
می‌کند (مثلاً در دارةالسعارب 4 ۷۵۱- 
۰ و فرهنگ جانسون؛ ۰۱۷۵۵ و برتایکاه 
۷۷۱ 

در بازنويسي نوتاریخی‌باورانه‌ی این مدخل» 
آگاهانه, از قراردادهای دانش عینی استفاده 
می‌شود. و جایگاه نویسنده در حوزه‌ی بسیار 
متنوع تولیلٍ دانش و در یک مجموعه‌ی تاريخي 
خاص: تعیین می‌گردد. ناقد نوتاریخی‌باور با رد 
آمکان چنین عینیتی, این مهارت و تسلط را 
دیدگاهی رتوریکی قلمداد می‌کند که کارکرد آن 
منحرف کرد توجه ما از روندی است که طی آن» 
این حوزه‌ی دانش از طریق بستن و محصور 
ساختن حوزه‌های رفیب شکل می‌گیرد. ناقد 
نوتاریخی‌باور قابلیت عرضه و و ضرورت 
آموزشی این مقدمه را در نسبت با نظریه‌های 
معاصر تشخیص می‌دهد و فعالیت‌های انتفادي 
گوناگون را درچارچوب کفایت و مشروعیت, در 
حکم اطلاعات عینی عرضه می‌کند. این زایل 
شدن نقاط تفاوت در تعریف اقتدارگرایانه» مانع 
راهبردهای انتقادي ویرانگر؛ و خاموش شدنٍ 
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دیدگاه‌های نظري گوناگون در نضای آکادميکی 
آمریکای شمالی می‌شود. اما استفاده‌ی ناگزیر از 
قراردادهای نهادی» نویسنده‌ی مدخلی درباب 
«نوتاریخی‌باوری» را در فید وبنلٍ مضاعفی 
فعالیت‌های نهادي استادی و مهارت علمی قرار 
می‌دهد؛ موقعیتی که بهره‌گیری از قراردادهای 
علمی و دانشگاهی؛ هم موجب مشروعیتبخشی 
به آن‌ها می‌شود و هم آن‌ها را تحلیل می‌برد. 
مخالفان نوتاریخی‌باوری حمله‌های خود را 
از دو سو تدارک دیده‌اند: از سویی؛ حملاتشان 
متوجه عدم علاقه‌ی ظاهري آن به پیشینه‌ی همین 
برچسب «نوتاریخی‌باوری» است؛ و از سوی 
دیگر, معطوف به گریز آن از ارائه‌ی یک برنامه‌ی 
سياسي روشن و یاعدم شرکتِ در چنین برنامه‌ای 
است. در موردٍمسئله‌ی نخست. با توجه به ترکیب 
«نو» و «تاریخی‌باوری» نوتاریخیباوران 
متهم به ادا نکردن دین» می‌شوند ([۱۳۸۲]. 
ص ۱۹۲)؛ این اتهامات به ناتوانی آن‌ها در 
بسترسازي تاریخی مفاهیم خود مربوط می‌شود. 
نسوتاریخی‌باوران برای متمایز کردن خود از 
اسلاف‌شان تمایل رد که روش‌های پسا- 
ساختارگرایانه را اختیار کنند و هرگونه پیوز 
باسنت‌های پیشین تاریخ‌نگاری را ۳۷ 
پینگارند. (نک: پساساختارگرایسی). از اسلاف 
نوتاریخی‌باوران می‌توان از اعضای انجمن‌های 
واربورگ_ک وتولد در لندن (مانند ارنست 
گومبريج, اروین پانوفسکی و فرّنسس پیتس) نام 
برد که بر پژوهندگانی چون ی استرانگ و استیون 
آرگل در بررسی روابط میان فرهنگ و قدرت تأثیر 
گذاشتند. «تاریخی‌باوری» یک منهوم آلمانی در 
سده‌ی نوزدهم و آغاز سده‌ی بیستم بود اکه 
برپایه‌ی این فرض بنا شده بود که وضعیت‌ها و 
رخ‌داده ای گذشته یگانه و تکرارناپذیرند ر 
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بنابراین؛ نمی‌توان آنها را به صورت عام و 
جهانی فهمید بلکه فقط درچارچوب بافت 
خاص خودشان می‌توان به فهم آن‌ها نائل آمده 
([۱۳۰۹ | ص ۱۸۳). عدم توانایی در پذیرش این 
روابط و کشف معاني ضمني آن؛ بروک تامس رابه 
آن‌جا سوق داد که «ادعای ۷ بودن نوتاریخی- 
باوری» را زیر سژال ببرد ([۱۴۸۲]؛ ص ۱۸۸). 
نسوتاربخی‌باوری از حیث «نوبودگی‌اش» 
شاید با «تاریخ نوه نیز پیوند دشته باشد. «تاریخ 
نو» یک روش تاریخ‌نگاری است که در آمریکا با 
نام جیمز هماروی رابینسون و چارلز برد گره 
خورده است. از دهه‌ی ۱۹۶۰ به این سی «تاریخ 
نو» با مورخان پیشرو آمریکاء با مکتب آنال در 
فرانسه, و با برخی از مورخان مارکسیست در 
ییا یوت داشته اس جمازیخ نوماه الط 
تمرکز بر رخ‌دادهای سیاسی و دیپلماتیک» و 
انکای آن بر روایت به‌مثابه‌ی ابزار اصلي بیان 
گذشته در مقابل تاريخ‌نگاري رسمی قرار 
می‌گیرد. این مورخان برای ساختن این تاریخ نوه 
هم موضوعات و هم روش‌هاي خود را از علرم 
اجتماعی اخذ کرده‌اند (دیوید گراس گرترود 
هیمل‌فارب). لیدز برول با اشاره به مسائل مربوط 
به مستندسازی و مهم‌تر از آن, «مسائل ژرفی که 
مفهوم «رخ‌داد» تاریخی به‌بارمی‌آورد», اين نظر 
را مطرح می‌کند که «برخی از سردرگمی‌هایی که 
مایه‌ی دردسر نوتاریخی‌باوری شد» است» ناشی 
از ناتواني آن در توجه به «ملاحظاتی است که 
فرنان برودل مدت‌ها پیش به‌هنگام بررسی وضع 
تاريخ‌نگاري پس از رانکه در سال ۱۹۵۰ یا در 
زمانی متأخرتر» لارنس استون؛ مطرح کرده‌اند» 
»٩۳((‏ ص ۰۳۶۴ ۰۴۴۱ ۲۶۲) او همچنین؛ نظرِ 
برخی از نوتاریخی‌باوران را مبنی بر ایین که در 
برخی از موقعیت‌های تاريخي خاص, ادبیات 


می‌تواند به لحاظٍ سیاسی ویران‌س از باشده زیر 
سزال می‌برد. او با بررسي ماهیت شواهدی که 
آن‌ه اقامه می‌کنند. سه نمونه را ذکر می‌کند که در 
آن‌هاء مسائل معرفتی‌ای که طرح پرسش «شواهد 
تاریخی» به آن‌ها دامن می‌زند» مسائل بسیار 
مهمی هستند.... آن قدر مهم که دیگر راهی برای 
آن که دریابیم ماجرای «واقعی» چه بوده است 
باقی نمی‌ماند (ص ۴۵۳). سرانجام؛ او وابستگي 
پیشامارکسیستی نوتاریخی‌باوران به نقش تاریخی 
شخصیت‌های بزرگ مانند الیزابت اول و میک 
اول را به نقد می‌کشد (ص ۴۶۳). ناقد دیگر: 
دیوید هریس سکس «زبانْ مبتنی بر «ویران- 
سازی» و «بازداري» برخی از نوتاریخی‌باوران 
را با این عنوان که تفسیری آشکارا مک‌انیکی از 
سیاست فرهنگی به دست می‌دهندا -اتفسیری 
که امروزه رواج زیادی در مطالعات ادبی دارد»- 
مورد انتقاد قرار می‌دهد ([۱۳۳۲]؛ ص ۳۷۷- 
۳۷۸ 

از سوی دیگر, منتقدان نوتاریخی‌باوری» از 
موضع سیاسی چپ و راست, خحط مشی آن را زیر 
سژال می‌برند. چپ از چند جهت نوتاربخی- 
باوری را متهم می‌کند. ناقدان چپ می‌گویند که در 
چارچوب نسوتاریخی‌باوری, جایگاه خود- 
آگاهانه‌ی نویسنده اغلب به ورطه‌ی مقوله‌ی 
روان‌شناختی «میل» سقوط می‌کند و چالش 
سیاسي نظام‌هایبینمتنی را به یک درام شخصي 
مبتی بر اضطراب و رضایت بدل می‌کند (کاترین 
گلگر). (نک: مسیل / فشقدان». عمل‌گرايي 
نوتاریخی‌باوران که خود نسوعی امتناع از 
نظام‌مندسازي پیش‌انگاشت‌های نظری است؛ 
یک‌جور گریز از اتخاژ یک موضع سياسي روشن 
و «تنها نوعی اعتراف به اشتباه» است ((۱۳۳۴]: 
ص ۲۸۵). خصوصاً هنگامی که گریز نوتاریخی - 








باوران با ماتریالیسم فرهنگی مقایسه می‌شود. 
آن‌ها در معرض چنین حمله‌هایی قرار می‌گیرند. 
ماتریالیسم فرهنگي بریتانیایی» بااين‌که برخحی از 
پیش‌انگاشت‌های نوتاریخی‌باوری را می‌پذیرد» 
اما همواره برنامه‌ی نظری‌اش با برنامه‌ی سياسي 
چپ سازگار است. در حالی‌که وتا یبور 
تمایل دارد تا درچارچوب معضل بازنمایی بافی 
بماند, ماتربالیست‌های فرهنگی از نظام بازنمایی 
دور می‌شوند و به سوی مصادیق تاريخي خاص 
و تأثیرات سياسي آن‌ها به‌مثابه‌ی راهی برای 
موضع‌گيري سیاسی حرکت می‌کنند (کاترین‌بلزی» 
۵ جاناتان دالی‌مور, ۱۹۸۴؛ جاناتان دالی‌مور 
و آلن سین‌فیلد» ٩۱۹۸۵‏ آلن سین‌فیلد» ۱۹۸۲). 
علاو بر این نوتاریخی‌باوران از این بابت که دین 
نظری و روش‌شناختی خود رابه فمینیست‌ها اد 
نمی‌کننده نیز مورد اناد ترارگرفته‌اند ((1۱۱۸۸: 
ص ۱۵۳) (نک: نقد فمینیستی). 

راستِ سیاسی اغلب در محیط دانشگاهی 
آمریکا از وتاریخی‌باوری بهره‌برداری می‌کند و 
به‌همین نحوء این رویکرد مکرراً مورد استفاده‌ی 
رسانه‌های گروهی و موسسات دولتی قرار 
می‌گیرد و از نوتاریخی‌باوری هم‌چون سرپوشی 
برای حمله به روش‌های صریج سیاسی و 
پساساختارگرا در حوزه‌ی علوم اجتماعی استفاده 
می‌شود (دیوید بروکس, ۱۹۸۸؛ ادوارد پچتر 
۷ در این حمله‌ها: برخی از وام‌گیری‌های 
روش‌شناختی نوتاریخی‌باوران از چپ؛ به ویژه از 
مارکسیسم؛ به جدلیون راست امکان می‌دهد تا 
آتش راهک‌ارهای «وحشت سرخ» (۰]۱۵۲۱۱ 
ص 261) و «جنگ سرد رتوریکی» را برای حمله 
به مواضع و فعالیت‌هایی که به زعم آنان؛ مفاهیم 
سنتي «تاریخ» و «ادبیات» را تهدید می‌کند, 
شعل‌ور نگاه دارند ([۰]۱۴۸۳ ص ۷۲). 


۴۴۷  یسانشراتشون‎ 


نوتاریخی‌باوری در سطبوعات عامه‌پسند نیز 
همچون ابزاری برای حمله‌های سخت به چپ 
سیاسی به کار گرفته می‌شود و آن رامتهم می‌کنند 
که اکتاب‌ها را نه به خاطر ارزش اخلاقی یا 
هنري آن‌هاء بلکه برای این می‌خوانند که به 
استاد امکان می‌دهند تا یک برنامه‌ی سیاسی و 
اغلب یک برنامه‌ی مارکسیستی را پیش ببردا 
([۶۲] ص ۶۲). چنین حملاتی؛ هم در نضای 
فکری و هم در مطبوعات پاسخ‌هایی رانیز در پی 
داشته‌اند ([۵۴۰) ص ۴۵؛ (۷۳۷, ص 2۲۰۳ 
۷ ۱۱۵۶]؛ ص 1۷-۱۵ 

به رغم این حملات. نوتاریخی‌باوری در 
محیط دانشگاهی رواج ف-راوان ی افته است. 
نوتاریخی‌باوری گرچه در حوزه‌ی مطالعات 
رنسانس پا گرفت. اما روش‌های آن به طورِ 
روزافزونی تقریباً در مور تسمام دوره‌های 
مطالعات ادبی از سده‌ی شانزدهم تاکنون و در 
گروه‌های زبان انگلیسی» تاريخ؛ مردم‌شناسی و 
تاریخ همنر و در سایر رشته‌ها و حوزه‌های 
بینارشته‌ای در آمریکای شمالی به کار گرفته 
شده است. این گسترش سریع نشادگر مقبولیت 
فزاینده‌ی روش‌ها و پیش‌انگاشت‌های نو 
تاریخی‌باوری است, و وجهی کنایه‌آمیز نیز به 
خود می‌گیرد: مقبولیت فزاینده‌ی نوتاریخی‌باوری 
نشانه‌ای است بر سازگاري آن با سنت و عرفی 
دانشگاهی و تحلیل رفتن فعالیت‌های آغازین آن 


در مقابله با راست‌کیشی دانشگاهی. 
> نقد ماتریالیستی 

معا همه 
نوشتار شناسی (وهمامامصجی)) 


نوشتارشناسی اصطلاحی است که ژاک دریدا در 
کتاب در باره‌ي نوشتارشناسی (1۹۶۷) آن را وضع 














۸ نهادادبی 


کرد. وی از اين اصطلاح «دانش حروف یا دانش 
نوشتار» را مراد می‌کرد و منظور او دانشی بود که 
دیگر زیر سیطره‌ی کلام‌محوری, یا تقابل متافیز - 
يکي گفتار و نوشتار» و تفوق گفتار و آوا بر کلام 
مکتوب نیست. در تعبیر موسع دریداء نوشتار به 
وابستگی معنا به نظام علامت‌های متمایز اشاره 
دارد که گفتار را نیز دربر می‌گیرد. از آن‌جاکه 
ویژگی‌های فرودستی که ستتاً به نوشتار منسوب 
می‌شود. در هر کنش دلالتی‌ای وجود دارد دریدا 
وجود چیزی را خاطر نشان می‌سازه که خود آن را 
«سر نوشتار» می‌نامد. دا به موم کت 
آغازینی است که متضمن مضامین عام مشتر 

میان نوشتار و گفتار است. (نک: دال 9 / 
دلالت). تعریفی جدیلٍ دریدا از نوشتار صرفاً به 
آن‌چه ستتاً به معنای نوشتار است. اطلاق نمی شود 
ر هر نوع معنایی را دربرمی‌گیرد و شرط لازم و 
بی‌بدیل دلالت به طور عام است. گرچه دریدا 
پیوسته به مسئله‌ی «نوشتار» می‌پردازد اما به هر 
دلیل ایده‌ی نوشتارشناسی درمقام طرحی برای 
دانش واقعي نوشتار» در آثار بعدی وی دنبال 
ده است. 

> واسازی؛ کلام‌محوری؛ متافیز یک حضور 


نفد دمعوول 


نبهاد ادبی (صمنااعها مان 
نهاد ادبی حوزه‌ای است که همه‌ی انواع تجربه‌ی 
ادبسی در آن محقق می‌شوند (پتر برگر؛ نک 
منبع ۲۱ این نهاد دو فعالیت جداناشدنی 
را دریسرمی‌گیرد که برای خلقي کشمکش در 
شیوه‌های تولید ادبی با هم عمل می‌کنند. (نک: 
شیوه‌ی تولید ادبی). در یک قطب. فعالیت‌های 
سازمان‌دهنده‌ای وجود دارند که همه‌ی مصالح 
زیرساخت سازمانی و فنی راگردهم می‌آورند. دز 


این‌جاء فنن‌آوری‌های بازتولید و توزیم شامل 
رسانه‌های شفاهی» چاپی» الکترونیکی و سایر 
رسانه‌ها می‌شوند (نک: منبع ۱۷۷۲ اقتصادٍ این 
نهاد نظام یارانه‌های دولتی و نیز صنایع فرهنگي 
گوناگونی را دربرمی‌گیرد که به فرآورده‌های نهاد 
ارزش مبادله می‌بخشند. فن‌آوری‌های بازتولید 
نیز به‌نوبه‌ی خود, فهرستٍ انواع ممکن نقد را که 
به فرآورده‌های ادببی ارزش می‌دهند تعبین 
می‌کنند. این فرآیند از طریقٍ انواع و اقسام 
تشویق‌های ادبی محقق می‌شود که از جمله خود 
نقد ادبی و نیز مراسم رسمی‌تر هنری مانند اهدای 
جوایز ادبی» جشنواره‌های کتاب» مجامع ناشران و 
غیره را دربرمی‌گیرد. به این ترتیب» فعالیت‌های 
سازمان‌دهنده‌ی نهاد ادبی کمک می‌کند تا تشویق 
انتقادی پابگیرد و فرآورده‌های نهاد مشروعیت 
یابند. 

در قطب دیگر فعالیت‌های خلاقانه قرار 
دارند که همه‌ی موادٍ مربوط به رخ‌دادهای 
زیبابی‌شناختی را که در طول هزاره‌ها دست‌به 
دست شده‌اند -انواع رمزگان‌ها؛ هنجارهاء ژانرها؛ 
درون‌مایه‌ها؛ سبک‌های روایی» و همه‌ی اشکال 
هنری‌ای که محتوای ادبی رابیان می‌کنند -گرد هم 
می‌آورند (نک: منابع (۰۱۲۳۳ [۱۴۲ ]و [۱۰۵۴]). 
(نک: رمزگان؛ نقد ژانر؛ درون‌مایه). با فرض 
اين که مولف. خواننده و ناقد در کنار هم در کار 
خلقت‌گری مشارکت می‌کنند و پیشاپیش در اثر 
ادبی «گنجانده شده‌اند». می‌توان نتیجه گرفت که 
کنش خلفت‌گری نیز تااندازه‌ای بر امکانات 
دریافت و نقد تأثیر می‌گذارد. درون‌مایه‌ها ر 
سبک‌های روایی یک افق انتظار را می‌سازند و 
این افق انتظار کمک می‌کند تا راهی به وجود آید 
که در آن خواننده داستان را تجربه کند: یک زانر 
خاص ممکن است برای خوانندگانی که ویژگی - 








های ستّی, ملیت؛ طبقه‌ی اجتماعی یا جنسیت 
خاصی دارند مأئوس‌تر باشد؛ و از سوی دیگر 
رمرگان‌ها و هنجارهای نوشتار نیز ممکن است از 
دوره‌ای به دوره‌ی دیگر تغییر می‌کنند. هيچ‌یک از 
فعالبت‌های خلاقانه را نمی‌توان با فروکاستن آن‌ها 
به فعالیت‌های سازمان‌دهنده توضیح داد: ایین دو 
فعالیت توأمان یکدیگرند گاه در تضاد با هم و گاه 
نیز در هماهنگی با هم؛ اما همواره در یک 
چارچوب ارجاع واحد عمل می‌کنند. 
سب ادپیات؛ شیوه‌ی تولید ادبی 
مان( نع 

نیت انیت‌مندی 

(جانآدمم‌تامعاه] | صمتاصعها) 
گرچه دو اصطلاح دنیت» و «نیت‌مندی» قلمت 
زیادی در فلسفه دآرند, امااکسی که به آن‌ها معنای 
خباص پدیدارشناسانه داد ادموند هموسرل» 
فیلسوف آلمانی؛ بود. از نظر هوسرل, نیت‌مندی 
که معمولا مفهوم محوري تحلیل پديدارشناختي 
دانش و تجربه به شمار می‌آید» صرفاً مشخصه‌ی 
کنش‌های مربوط به آگاهی نیست, بلکه ويژگي 
اصلی و ساختار بنيادي شود آگاهی است. سرشتِ 
نیت‌منلٍ آگاهی به اين معناست که آگاهی همواره 
آمری رابطه‌ای است و هميشه مرجعی بیرون از 
خود دارد: آگاهی همواره آگاهی «به» چیزی 
است. پس هر کنش نیت‌منلٍ آگاهی, ابژه‌ی 
نیت‌شده‌ی خود را دارد ابژه‌ای که آگاهی معطوف 
به آن است. هر کنش آگاهی نسبت به ابژءای که هم 
سازنده‌ای آن است و هم‌ساخته‌ی آن؛جهت‌گيري 
خاص خود را دارد ([۱۷۵۶» ص ۱۲۳-۱۲۲). در 
این کنش فهم. و در راستای هدف پدیدارشناسی 
برای درک و فهم گوهر ابژه‌ها و نیز گوهر آگاهی 
بشری (یا ساختارٍ اصلي آن) ابزه‌ی عرضه‌شده 


نیت انیت‌مندی ‏ ۴۴۹ 


لزومً باید واقعی باشد. درواقع» مادام که ابزه 
آماج یک کنش ذهنی شناختی (داوری, ارزیابی) یا 
عاطفّی (میل: نفرت و از این قبیل) قرار می‌گیرد. 
چندان اهمیتی ندارد اگر ابژه‌ی هر یک از این 
تجربه‌های نیت‌مند تنها در بافت همین کنش‌های 
ذهنی وجود داشته باشد (۶۳۳۱]؛ ص ۱۴۰- 
۱ خلاصه این که مفهوم نیت‌مندی؛ آگاهی 
را کنشی رابطه‌ای می‌انگارد و نه یک قوه‌ی 
ذهنی ((۱۴۰۲]» ص ۴۵). پس کنشی که نیتی 
دارد و ابژه‌ای که مقصود آن کنش است. هم‌بسته‌ی 
یکدیگرند و بر این نکته تأکید می‌کنند که دغدغه‌ی 
اصلي اندیشه‌ی پدیدارشناختی وجوو متنوع و 
متفاوت مرجع‌داري آگاهی نیت‌مند است 
([۷۵۶]. ص ۱۲۴-۱۲۳؛ [۱۴۰۲]» ص ۴۷-۲۴). 
(نک: نقد پدیدارشناختی؛ سوژه / ابژه). 
بااین که جرمی بنتام یت‌مندی را در معنایی 
غیر فلسفی و به معنای عملی هدف‌دار و ارادی به 
کار برده بود (ریچارداسمیت) اما نخستین کاربرد 
تخصصی این اصطلاح را باید در آثار فلسفه‌ی 
مدرسی سده‌های میانه جستجو کرد. به نظر ر. د. 
چیزم» در نگاو این متفکران نیت‌مندی با سرشت و 
شأن ابژه‌های فکر سروکار دارد, ابژه‌هایی که در 
جهان واقعی که از طریق ادراکي حسی شناخته 
می‌شود» هیچ هم‌بسته‌ای ندارند. چنین ابزه‌ای را؛ 
که آشکارامی‌تواند ابژه‌ی کنشی نیت‌مند (مثل باور 
داشتن» میل يا عشق) باشد و مانند هر ابژه‌ی 
دیگسزی در جهان «واتعی» هم‌بسته‌ای دارد. 
نمی‌توان به سادگی بی‌معنا انگاشت. از سوی 
دیگر, چنین ابژه‌ی ناموجودی باید واجد وجهی از 
هستی باشد که آن را از ابژه‌ی کنش‌های نیت‌مند که 
هم‌بسته دارند, متمایز سازد. هدف از فرض این 
وجه خاص هستی («ناموجودیت نیت‌مند» با 
«عینیت درونی») برای ابژه‌هایی که صرفاً در 














۶۰ نیت انیت‌مندی 


بافت کنش‌های ذهنی وجود دارنده هدفی اساساً 
وجودشناختی است -همانند ابژه با مفعول 
جمله‌ی «من به یک اژدها می‌اندیشم)». اگر 
ویژگی‌های یک ابژه‌ی نیت‌شده با ابزه‌ای واقعی 
هم‌خوان باشد» آنگاه می‌توان گفت که ذهمن 
به درستی حقیقتٍ آن ابژه را فهمیده و توصیف 
کرده است. ([۲۷۰]» ص ۲۰۱). 

نخستین بار استاد هوسرل, فیلسوف آتریشی» 
فرانتس برنتانو که یکی از بنیان‌گذاران علم 
روان‌شناسی است. در کتاب خود روان‌شناسی از 
دیدگاه تجربی (۱۸۷۴)» تعبیری از نیت و 
نیت‌مندی را در قالب آگاهی به دست داد. برنتانو 
در آرزوی دستیابی به نوعی روان‌شناسي توصيفي 
محض بود که مبتنی بر فرضیاتٍ از پیش تعیین شد» 
نباشد. در این راستاء آو مفهوم نیت‌مندی را چنان 
پالود که یت‌مندی به شاخص هر نوعپدیده‌ی 
ذهنی یا فرآیند روانی تبدیل شد؛ درعین حال» این 
پدیده‌ها و فرآیندها ويژگي رابطه‌اي ذاتي خود را 
نیز دارند: همه‌ی آن‌ها به شیوه‌ی خحاص خود به 
محتوای 
کر ۷۰ص ۲۰۲-۲۰۱: 
(۲۰۶], ص ۵۸-۵۳). برنتانو می‌گوید نیت‌مندی 
جیزی است که پدیدار ذهنی را از پدیدار مادی 
جدا می‌سازد ([۲۷۰]. ص ۲۰۳). در حالیکه 
هوسرل مفهوم جهت‌مندي همه‌ی پدیده‌های 
ذهنی و یز ويژگي ارجاعي دروني آن‌ها را از 
برنتانو احذ می‌کند. اما تخصیص پدیدارشناختی و 
بازنگری وی در مفهوم نیت‌مندی» آن را از بار 
روان‌شناختی-تسجربی تهی می‌کند. از نظر 
هوسرل قراردادن اين اصطلاح در چارچوب یک 


معینی ارجاع می‌کنند و یابه ابژه‌ی 


روش پدیدارشناختی» آنچه را نوعی توصیف 
فرآیندهای خاص روان‌شناختی بوده, به نوعی 
شناسایی و بررسی ساختارهای عام و اساسي 


آگاهی بشسری بدل می‌کند؛ ساختارهایی که 
برپایه‌ی آن‌هاء بنیاد کاملاً موق دانش بشری را 
مسی‌توان بسنا نهاد ((۱۴۰۲]» ص ۴۶-۲۴). 
به این ترتیب» سرشتِ ارجاعي آگاهی از بیان این 
واقعیت ساده‌ی روان‌شناختی که همه‌ی اندیشه‌ها 
آبژه‌ی خود را دارند» فراتر می‌رود؛ در نگاو 
هوسرل این امر هدف معرفت‌شناختی مهمی 
دارد» زیرا این «نوع» آگاهی است که امکان تأمل 
در کنش‌های ذهنی خودمان را برای ما فراهم 
می‌آورد. و ما می‌توانیم توصیفی ناسوگیرانه‌ای 
درباره‌ی گوهر آن‌ها به دست دهیم. همان‌طور که 
گراسمن خاطر نشان می‌کند؛ درحالی که برنتانو و 
بسیاری از شاگردانش برای گنجاندن ابژه‌های 
ناموجود در ابژه‌های موجود با مشکلاتی مواجه 
می‌شوند. هوسرل دیدگاه مدرسی را احذ می‌کند» 
وبااندکی جرح‌وتعدیل آن را به یکی از 
شاخص‌های نيت‌مندي پدیدارشناسانه و اصسل 
بنيادین تعریفب ود از رابطه‌ی میان سوژه و بژه 
بدل می‌کند ([۶۳۴]» ص ۰۵۰-۴۹ ۱۳۱-۱۴۰ 
با این که همه‌ی پدیدارشناسان و فیلسونال 
هستی اصلي مفهوم نیت‌مندی زا به‌نحوی از انحا 
پذیرفته‌اند اما بر سر دامنه و هدف نیت‌مندی 
اتفاق نظر چندانی با هم ندارند. در آثار مارتین 
هایدگر و موریس مرلوپونتی؛ مفاهیم آگاهی و 
نیت‌مندی دچار تغییراتی می‌شوند و شرح وبسط 
می‌يابند. نظر هایدگر در مورد نیت‌مندی به طورٍ 
خاص, از اهمیت زیادی برخوردار است» زیرا او 
این مفهوم را آن قدر گسترش می‌دهد که دیگر 
صرفاً و منحصراً مختص آگاهی؛ يا جهان ذهنی 
آدمیان نیست و «دازاین». یعنی کلیتِ مادی ید 
وافعیت ذهني السان‌ها در جهان را نیز 
دربرمی‌گیرد. هایدگر از دوگانگی ذهن-تن, که از 
نظر بسیاری ناقدان هموارء ويژگي نهفته‌ی مفهوم 





هوسرلي نیت‌مندی بوده است» پرهیز می‌کند: 
«چون جدایی میان سوژه و سپهرٍ دروني آن و 
جدایی میان ابژه و سپهر استعلايي آن, ۳1 
به طورکلی تمایز میان امر درونی و امر بیرونی 
نکعه‌ای سازنده است و مدام مجال ساخت و 
سازهای بعدی را فراهم می‌کند ما در آینده نباید 
از سوژه یا سپهر ذهنی سخن بگوییم؛ بلکه باید 
هستی را که رفتارهای نیت‌مند متعلق به او است در 
هیثت «دازایسن» بفهمیم ([۶۹۲)» ص ۶۴). 
در واقع» نیت‌مندی یکی از عناصر سازنده‌ی 
«دازاین» است (ص ۶۴). از نظر هایدگر» تعاریف 
متداول فلسفی و روان‌شناختی از سوژه‌ی نیت‌مند 
یکسره نارسا هستند, زیرا تعریف سوژه غالبا 
مقدم بر تعریف نیت‌مندی صورت می‌گیرد: و 
این یکی یعنی نیّت‌مندی, اساختار اساسي... 
ود سوژه است» (ص ۶۵). از نظر هایدگر» 
نیت‌مندی نه‌تنها مشخصه‌ی بنيادین ارتباطٍ انسان 
با جهان است (که او آن را «دازایین» می‌نامد)؛ 
بلکه آن ویژگی‌ای است که هستی انسانی یا وجودٍ 
انسانی را از هستی متمایز می‌کند. تنها انسان است 
که می‌تواند رابطه‌ای نیت‌مند با دنیا برقرار کند: 
«مشخصه‌ی تمایزدهنده‌ی وجود و موجود دقیقاً 
همین نیت‌مندی است... یک پنجره, یک صندلی 
ردرکل هرچیزی در وسیع‌ترین مفهوم آن؛ وجود 
ندارد» زیرا نمی‌تواند با باشنده‌های موجود 
رفتاری مبتنی بر «خود-سومندی.به سوی- 
آن‌ها» داشته باشد) (ص ۶۴). سرشت سرنوشت. 
ساز نیت‌مندی که مشخهصه‌ی کل «دازاین» 
(هستن در -جهان) ونه صرفاً آگاهی بشری است 
(آنسان که هوسرل می‌گوید) در این حکم 
هایدگر نمایان است: «شالوده‌ی رف تارهای 
«دازاین» دقیقاً شرطر وجود امکان هرگونه استعلا 
است» (ص ۶۵). 


تیت انیت‌مندی ‏ ۴۵۱ 

تعریف مکتب ژنو از متن ادبی و نیز رابطه‌ی 
آن‌با ملف و خواننده /ناقد پیوندهای مستحکمی 
باس فهوم هوسرلی نیت‌مندی دارد. (نک: 
خواننده). ناقدانی چون ژرژ پوله, مارسل رمون و 
ژان پی‌بر ریشار و نیز ناقدان متأخرتر آمریکایی 
ازجمله پل برادکورب و جوزف هیلیس میلر (در 
آثار اولیه‌اش) عموماً بر این نکته توافق دارند که 
معنای متن ادبی به اين اصل هوسرلی وابسته است 
که وجه مشخصه‌ی رابطه‌ی میان سوژه و ابژه 
ارجاع متقابل آنهاست. درست همان‌گونه که 
هوسرل از ارجاع متقابل سوژه و ابژه سخن گفت 
و مرلوپونتی جدايی‌ناپذيري تحليلي آن‌ها رااعلام 
داشت (۰]۱۰۳۶۱ ص ۱۳)» نسظریه‌ی پدیدار- 
شناختی نیز از امکان امحاء دوگانگي میان سوژه و 
ابژه. و حذف ضرورتِ تعیین کانونی برای معنا 
که يا منحصراً درون متن است و یا منحصراً 
بیرون آن- سخن می‌گوید. نظریه‌ی ادبي 
پدیدارشناختی متن را دگرگشت خلاقانه‌ی 
زیست‌جهان شخصی مولف می‌داند (ص ۲۸). 
اغلب گفته کرد که متن: در معنای دقیق آن, 
نمایش‌گرِ من یکه‌ی پدیدارشناختی است. این 
«جهان تخیلی» نه تنها شامل بازنمودهایی از انواع 
کنش‌های نیت‌مند است؛ بلکه همراه با همه‌ی اين 
کنش‌های نیت‌مند, زیر سلطه‌ی کنش نیت‌مند 
تخیل قرار دارد و توسط آن سازمان می‌بابد؛ این 
کنش در چارچوب نقد پدیدارشناختی, خالباً 
«کنش نیت منلٍ ممتاز» خوانده می‌شود (ص ۳۶). 
زیست‌جهان ملف و شبکه‌ی یکه‌ی روابط میان 
سوژه و ابژه به دو طریق در متنِ ادبی تم 
می‌یابند: آن دسته از کش‌های نیت‌مندی که عمدتا 
شناختی هستند (اندیشیدن, یادآوری, خردورزی) 
«در لایه‌ی مفهومي زبان بیان می‌شوند»؛ حال آن که 
«وجوه غیر مفهومی» از طریق نمادها بیان 











۳۵۲ 


واسازی 


می‌شوند (ص ۳۶). در نظریه‌ی نمادها؛ تجربه‌ای 
که در زبان ادبی متجسم می‌شود به‌نحوی» تمام 
وجوه آگاهی -یعنی همه‌ی‌کنش‌های‌نیت‌مند» چه 
عاطفی و چه عسقلانی - را با می‌نمایاند؛ 
«افزون براین؛ تعابیر مربوط به وجوء غیرٍ مفهومی» 
در وزن و قافیه و دیگر ارزش‌های آوایی» در زبان 
مجازی و دیگر ویزگی‌های سبکی, و در کل 
معناهای ضمنی تجسم می‌یابندا (ص ۳۷). 
بااین‌همه, هدف نقدٍ پدیدارشناختی توصیفی 
آگاهی مزلف و کشف نیت او از طریق متن نیست. 
ناقدان این مکتب میان «من واقعي» مولف که 
برای خواننده/ناقد دست‌نیافتنی است و «من 
پدیدارشناختي» وی که «دروني خود اشر» است 
به دقت تمایز قائل می‌شوند؛ برخی ناقدان این 
تمایز را تمایز میان «من تجربي مولف» و «منٍ 
پدیدارشناختی» متن نامیده‌اند (ص ۶۷ حتی 
در این صورت نیز ناقدان پدیدارشناس 
خاطرنشان می‌کنند که اين تمایز تغییری در این 
واقعیت نمی‌دهد که سویه‌هایی از آگاهی مولف در 
مق دیق اکن شک ی هط که ارو لا 
می‌گوید: «الگوهای تجربه‌ی نهفته‌ی آگاهی» در 
متن نادیده می‌مانند. در این معنا «خود ژرف» 
مزلف منبع و منشأً ادبیات وی باقی می‌مانده 
(ص ۶۷). 

اصل نیت‌مندی درچارچوب نقد پدیدار- 
شناختی و نیز درچارچوب نظریه‌ی خواننده- 
محور؛ پرسش‌های مهمی را درمورد فرآیند 
تفسیر و خحصوصاً درباره‌ی شأن خوانش به 
مثابه‌ی کنشی نیت‌مند و متن به‌مثابه‌ی ابژه‌ای 
نیت‌شده مطرح می‌کند. (نک: نقد خوآننده - 
محور). از نظر ژرز پوله, ناقد برجسته‌ی بلژیکی» 
خواندن تجربه‌ی «درون‌بودی» است که مرزهای 
میان سوژه و ابژه را محو می‌کند و نشان می‌دهد که 





سوژه و ابژه در حوزه‌ی پویا و پیوسته‌ی تجربه 
وجود دارند ([۲۹۶]» ص ۳۴۶). پوله می‌گوید: 
«خواندن کنشی است که اصل سوژه‌گی سکه من 
آنوا دمن خوانم ان دی آن تغییر گید 
که دیگر حق ندارم آن را من من بنامم. من وامدار 
دیگری هستم» و این دیگری در من حس می‌کند, 
رنج می‌کشد و عمل می‌کند» ([۰]۱۲۶۰ 
ص ۳۵۴). به این ترتیب, پوله میان کنش‌های 
نیت منلٍ خواندن و نقد نیز تمایز می‌گذارد. با این که 
هدف ناقد «میدان دادن به انبوهی از کلمات بیگانه 
و خود اصل بیگانه‌ای است که آن‌ها را تولید 
می‌کند و به آن‌ها پناه می‌دهد» (ص ۳۵۲)؛ اما او 
یکسره در ذهنِ متن محو نمی‌شود. 
نقد پدیدارشناختی 

طااداودما ۱۲ نوک( 
واسازی (جمنناومعع() 
واسازی مکتبی فلسفی است که در اواخر دهه‌ی 
شصت میلادی در فرانسه شکل گرفت و بر نقد 
انگلیسی و آمریکایی تأثیر بسیاری گذاشت. 
واسازی که عمدتاً زاده‌ی ان دیشه‌های ژاک 
دریدا است» سنت متافیزیک غربی را وازگون 
می‌سازد. درواقع» واسازی مبین واکش پیجده‌ای 
است به شماری از جریان‌های نظری و فلسفي 
قرن بیستم و مشخصاً پدیدارشناسی هوسرل» 
ساختارگرايسي فرانسوی و سوسوری و 
روان‌كاري فرویدی و لاکانی. کار نکری دریدا 
هم‌ادامه‌ی کار هایدگر در واسازي فلسفه 
و متافیزیک است و هم نقد آن. آرای دریدا 
در امتداد جدل نیچه با همین سنت فکری 
-یعنی فلسفه و متافیزیک غربی-نیز هست. 
(نیز نک: نقد پدیدارشناختی؛ روان‌کساوی. 


نظریه‌ی). 





از نظر دریداء واسازی رسالتی دوگانه بر دوش 
دارد: از سویی بساید ماهیت مسعضل‌ساز 
گفتمان‌های «مرکزمحور»؛ گفتمان‌هایی که متکی 
به مسفاهیمی «مرکزمحور»؛ از قبیل حقیقت؛ 
حضور و مبداً هستند. را نشان بدهد؛ و از سوی 
دیگر باید از طریق جابه جایی محدودیت‌های 
مفهومي متافیزیک آن را واژگون گرداند. واسازی 
می‌کوشد تا حاشیه‌نشین نظام‌های نکري سنتی 
باشد تا از این طریق بتواند مرزهای آن‌ها راتحت 
فشار بگذارد و شالوده‌های ناآزموده‌ی آن‌ها را 
بیازماید. واسازی که بدیل محدویت‌های سنت 
متافیزیک است -ستتی که از نظر دریداء بقایای آن 
از ملزومات ساختارگرایی و پدیدارشناسی 
به شمار می‌آیند-به ستایش از تفسیر بی‌پایان و 
بازي نامحدود معنا که استوار بر هیچ مدلولی 
نیست. می‌پردازد. تأکید بر ین بازي نامحدود. 
لبته به ان معنا نیست که واسازي خام‌اندیشانه از 
تفسیر ذهنی با آزاد حمایت می‌کند. دریدا معتقد 
است که امکان دلالت؛ به طورٍ کلی؛ مبتنی است بر 
مفهوم فروناكاستني «اشاعه». یعنی بر این واقعیت 
که سرگرداني معنا شرط اجتناب‌ناپذیر تولیلٍ معنا 
است. (نک: بسازی؛ گفتمان؛ حاشیه: دال / 
مدلول / دلالت). 


اگرچه تأثیر و نفوذ واسازی در فرانسه‌ی اواحر 
دهه‌ی شصت و اوایل دهه‌ی هفتاد میلادی قابل 
توجه بود» اما واسازی در ایالات متحده اهمیت 
بیشتری پیدا کرد و در کل دهه‌ی هفتاد و اوایل 
دهه‌ی هشتاد رشد کرد و بالید. واسازی مدتی بدل 
به کانون مناقشات و مجادلات گروهی از ناقدان و 
پژوهندگان ادبیات شد؛ گروهی که در میان آنان. 
برخی این رویکرد را نوعی هیچ‌انگاری در 


۴۵۳  یزاساو‎ 


عرصه‌ی نقد می‌دانستند. پل دومان. جوزف 
هیلیس میل بابارا جانسون» جفری هارتمن و 
هرولد بلوم نام‌دارترین هواداران واسازی در 
ایالات متحده هستند که مکتب پیل را پی ريختند. 

تأثیر و نفوذ واسازی را تاحدودی می‌توان با 
زمان ظهور آن مرتبط دانست. در دورانی که در 
میان روشنفکران بحران‌های شدیدی بروز کرده 
بود, واسازی نماینده‌ی شك‌باوري نیرومند و 
انسان‌ستیزانه‌ای نسبت به امنیت ريشه‌دار 
«کلامي» حقیقت مرجم؛ معنا؛ نیّت» و وحدت 
شکل و محتوا بود؛ و این مفاهیم هنوز مفاهیم 
مسلط رویکردهای تاریخی؛ مولف‌محور و 
صورت‌گرا به ادبیات هستند. اغیراً واسازی 
درمقام یک رويكرد انتقادي مهم پذیرفته و به 
رسمیت شناخته شده است. واسازی را تاحدودی 
می‌توان وارث نسقد نو دانست» مکتبی که 
شاخه‌ی آمریکایی واسازی آن را به شکل کنایه- 
آمیزی مورد انتقاد قرار داده است. رویکردهای 
نرپدید, خصوصاً رویکردهای سیاسی مانند 
نوتاریخی‌باوری, واسازی رامکتبی «قدیمی» 
می‌خوانند و به چالش می‌کشند» و همین نکته‌ای 
است که نشان می‌دهد دوره‌ی واسازی نیز به سر 
آمده است. روشن است که درمورد جریانی که 
چنین مناقشه‌انگیز و موجد شک‌آوري بنیادستیزانه 
بوده است این آمر منطقی به نظر می‌رسد. 


نقد دریدا به متافیزیک 

واسازی به شیوه‌ی ژاک دریدا را باید به دقت از کار 
همتایان آمریکایی‌اش جدا کرد. دریدا با تکیه 
بر اصطلاح کلام‌محوری, سنت فلسفی غرب را 
سنتی می‌داند که هماره به تقابل بنيادین گفتار و 
نوشتار استمرار بخشیده است. این سنت گفتار را 
واجد نوعی بی‌واسطگی حیاتی؛ واجد نوعی 











۴ واسازی 
حضور می‌داند: حضور گوینده‌ی گفتار و مهم‌تر از 
آن, حضور گفتار در برابر آگاهی. نوشتار این 
حضور را مختل می‌کند. با پیدایش نشانه‌ی 
نسوشتاری, آوا منزوی منی‌شود و به قلمرو 
دیگربودگی» غیاب و مرگ فرو می‌افتد. نوشتار بنا 
به سنت نمونه‌ی بارز غیاب محسوب می‌شود که 
با نظم «فروافتاده‌ی» نشانه پیوند خورده است» 
به‌نحوی که نشانه و حصوصاً نشانه‌ی نوشتاری را 
تنها می‌توان «دالي دال» دانست؛ یعنی نوشتار 
صرفاً بازنمود ثانوي گفتار است که خود شکلی از 
بازنمایی است. اما این بازنمایی چنان به اصل خود 
نزدیک است که چنین انگاشته می‌شود که گویی 
عملاً در برابر خودآگاهی حاضر است. به نظر 
دریدا این پیوناٍ ناگزیر میان حضور و کلام گفتاری 
سنگ بنای اصلی تفکر متافیزیکی است و 
بنابر این از جا در آوردن آن بسیار دشوار است؛ و 
این چیزی است که حتی در آثار کسانی که 
به شدت در سنت متافیزیک تردید کرده‌اند 
از جمله آثار زیگموند فروید» کارل مارکس 
فردینان دو سوسور ادموند هموسرل, مارتین 
هایدگر و فریدریش نیچه-نیز به تمامی رخ نداده 
است. 

نخستین اثر مهم دریدا با نام آوا و بدیدار 
(۱۹۶۷). نقدی است بر پدیدارشناسی هوسرل 
که به‌زعم دریدا به رغم تمام نیات ضد 
متافیزیکی‌اش هنوز در چارچوب تنگ اندیشه‌ی 
متافیزیکی قرار دارد. در هسمین کتاب است 
که ام طلاحات مستافيزیک حضور و کلام- 
محوری برای نخستین بار مطرح می‌شوند. دریدا 
معتقد است که کار هموسرل نهایتاً استوار است 
بر فرض حضور و نیز بر فرض وجود صدایی 
که می‌تواند با حضور نفس آگاهی یکی انگاشته 
شود؛ و این جیزی است که در مقابل ميانجی‌گري 


صرفاً بازنمودی؛ بیرونی و «فروافعاده‌ی» 
نشانه‌ی نوشتاری یا «نویسه» قرار می‌گیرد. 

به‌همین قیأس» دریدا در مقاله‌ی «ساختار 
بازی و نشانه در گفتمان علوم انسانی» که در کتاب 
نوشتار و تفاوت (۱۹۶۷) منتشر شده» و به صورت 
مشروح‌تر در بخش آغازین در باره‌ی نوشتار - 
شناسی (۱۹۶۷)» ساختارگرایی را نیز به نقد 
می‌کشد (در سنت فلسفی» عموماً پدیدارشناسی 
در تقابل با ساختارگرایی قرار می‌گیرد). (نک: 
نوشتارشناسی). دریدا آشکارا می‌گوید که 
وام‌دار نگاه سوسور به زبان است نگاهی که زبان 
رانظامی از تفاوت‌ها می‌انگارد که ارزش مثبتی در 
آن وجود ندارد. اما دریدا تأکید می‌کند که باید 
مفهوم ساختارگرایان‌ی نشانه را از قبد و بند 
فرضیات دیرپای متافيزيکي آن آزاد ساخت. 
برتری مدلول بر دال در دیدگاه سوسور و وارثان 
ساختارگرای وی؛ نمودٍ همان فرض متافیزیکی 
است که معنا را نظامی می‌داند که در بنیاو آن؛ 
وجود یک مدلول استعلایی یا «حضور» مسلم 
انگاشته می‌شود.به‌هررو اگر زبان نظامی از روابط 
باشد که منحصراً بر پایه‌ی «تفاوت» (0706[:) 
میان اجزای آن تعریف می‌شود؛ معنا هرگز 
فراچنگ نمی‌آید و همواره در میان شبکه‌ی دال‌ها 
به تأخیر می‌افتد. دریدا با نتیجه‌گیری منطقي از 
کشف سوسون واژه‌ی «تفاوط» (0420766) را 
جعل می‌کند. دریدا با اتکا به این اصطلاح 
می‌خواهد توضیح دهد که چگونه در نظامی از 
تفاوت‌هاء یعنی زبان, هم تفاوت وجود دارد و هم 
تأخیر در مدلول با «حضور» (نک: تفاوت / 
تفاوط). 

به نظر دریداء وقتی سوسور نوشتار را به 
نسفع گفتار: رد می‌کند و کل گفتار را اگوی 
مناسب نشانه می‌انگارد» همان اقدام مهم هوسرل 





را انجام داده است. این تصمیم بر همان فرضص 
پیش‌گفته استوار است: نوشتار صرفاً بازنمود 
گفتار است و گفتار در آگاهی «حاضر» است 
و کاملاً به آن نزدیک است. از این دیدگاه 
گنتار با آوا تنها متعاباً از خود بیگانه می‌شود 
و در نشانه‌ی نسوشتاری صورت بیرونی پیدا 
می‌کند و به این ترتیب گفتار در غیاب خحود 
و در غیاب گوینده یا سوژه‌ی نیت‌مند نمایانده 
می‌شود. 

بنابر این به نظر می‌رسد که نوشتار درگفتمان 
متافیزیکی همان نقش دوگانه‌ای رابازی می‌کند 
که به نظر دریداء در فایدروس افلاطون به عهده 
دارد. دریدا در مقاله‌ی «داروخانه‌ی افلاطون», 
نشان می‌دهد که افلاطون نوشتار را آلاینده‌ی 
مهلکی می‌داند که باید آن را با شدتِ تمام از 
حول و حوش کلام گفتاری کلام معتبر و 
مسئول- دور نگاه داشت. تا به این ترتیب بتوان 
از نیروی زنده و یاددارٍ آگاهی صیانت کرد. نوشتار 
غیبت سوژه‌ی حی و «حاضر» رابه همراه دارد و 
این شکل از بازنمایی که بیرون آگاهی است؛ 
فاصله‌ی خطرناکی ایجاد می‌کند و درنتیجه؛ معناو 
حافظه در نسبت با اصل خود دچار سرگرداني 
مهلکی می‌شوند. خطرات مرتبط با نوشتار عموماً 
به تمامی آشکال ممکن دلالت و در وهله‌ی 
نخست به گفتار هم تسرّی پیدا می‌کنند. کنش 
دلالت سوژه -گوینده با نویسنده- را از اساس 
دوپاره می‌کند. زیرا معنا همواره و پیشاپیش بر 
شبکه‌ای از نشانه‌های متفاوت و متباین استوار 
است؛ و شرایط تولید معنا از ابتداچنین بوده است. 
این تفاوت با خود چیزی نیست که انفاقی و از 
بیرون؛ بر گفتار حادث شود؛ چیزی که متعاقباً 
بتوان آن را تصحیح کرد تامعنای حقیقی محفوظ 
بماند. دریدا یادآور می‌شود که «فارماکوس» 


واسازی ۴۵۵ 


همواره از میان جمع برگزیده می‌شود و سپس به 
بیرون رانده می‌شود؛ درست همان‌گونه که در 
رساله‌ی فابدروس افلاطون, نوشتار که از پیش و 
همچون شرطی ناگزیر خاص و ویژه‌ی گفتار 
بوده است. همراه با مبدع آن» «تات» از سوی 
«تأموس» طرد می‌شود. 

کلاً گر وجود نظامی از نشانه‌های متفاوت و 
مقوله‌بندی‌شده. شرط لازم دلالت باشد دیگر 


" نباید تصور کنیم که ورود سوژه به قلمرو زبان» 


نشانه و بازنمایی» فاجعه‌ای بیگانه‌کننده است»؛ 
فاجعه‌ای که بر طرد سوژه از هویت اصیل خود و 
تبعید به قلمرو دیگربودگی, غیاب و مرگ دلالت 
دارد. زیرا «پیش» از وجود نظامی دلالت‌گر که 
تفاوت‌گذاری در آن ممکن باشد. تصور هویت يا 
سوژه بی‌معنا است. دریدا معتقد است که سوژه» 
در بنیاد خود» نوعی «شدن» است؛ سوژه غایب 
است و به‌واسطه‌ی تعویق و تفاوت» سرگردان. 
سرانجام باید گفت که ایده‌ی اين‌هماني خود با 
خویشتن‌اش تنها زمانی پدید می‌آید که فائل به 
شبکه‌ای از نشانه‌ها باشیم» شبکه‌ای که در آن در 
وهله‌ی اول» تمایز و درنتیجه, هویت ممکن باشد. 
اما از آن‌جاکه فرآيندٍ انتقال معنا فرآیندی امحدود 
است» میل به هویت به‌مثابه‌ی حضور نفس, ذاتاً 
عقیم می‌ماند. در چنین نظامی؛ معنا تنها 
به‌واسطه‌ی جابه‌جایی با تعويق مداممدلول تولید 
می‌شود؛ مدلول یک دال, به‌نوبه‌ی خود دالي 
دیگری است و این روند تا ابد ادامه دارد. مراد 
دریدا از نوشتار به‌مثابه‌ی #موجی تفاوت‌گذار و 
تعویق‌ساز» همین است؛ «موجی که زبان را در 
برمی‌گیرد» و به موجب آن امدلول» پیشاپیش و 
همواره نقش دال را بازی می‌کند. پیش‌تر گمان 


. می‌شد که ثالوی بودن صرفاً ویژگی نوشتار است؛ 


اما اکنون می‌توان گفت که عموماً تمامی مدلول‌ها 











۶ واسازی 
واجد این ویژگی هستند؛ مدلرل‌ها هرآینه دوارد 
بازی شوند» بدل به چیزی ثأنوی می‌شوند. هیچ 
مدلولی را از بازي ارجاعات دلالت‌گر که شالوده‌ی 
زبان را می‌سازد. گریزی نیست. ظهور نوشتار» 
ظهور این بازی است» ([۰]۳۴۰ ص ۷). 
دیرزمانی نیست که نتایج ضمنی نظریات 
دریدا درباره‌ی نوشتار» در حوزه‌ی مطالعه‌ی 
ادبیات مورد بررسی قرار گرفته است. سوء 
شهرت واسازی مسوجب شده تا جامعه‌ی 
دانشگاهی غالبا از بررسی عيني نقش احتمالی آن 
در حوزه‌ی پژوهش‌های ادبی ناتوان باشد. به نظر 
می‌رسد ادبیات که می‌توان آن رانامه‌ای سرگشاده 
به جهان دانست. به بهترین وجه, اعتبارٍ آرام دریدا 
را نشان می‌دهد؛ دریدایی که سرگشتگی بی‌پایان 
معنا را شرط بنادین تفسیر می‌داند.تاریخ تفسیر 
نیز حکایت از سرشت لزوماً متکثر و متشر معنا 
دارد. 


واسازی در ابالات متحده 

اگرچه آرای دریدا در فرانسه جایگاء مهم و 
برجسته‌ای دارد اما به هر حال او در میان صداهای 
پرهیاهو تنها یک صداست. واسازی بیشترین 
تأثیر خود را در ایالات متحده بر جای گذاشته 
است. نام واسازی بدراً تداعی‌کننده‌ی نام شماری 
از استادان گروء ادبیات تطبیقی دانشگاه پیل بوده 
است. دریدا از سال ۱۹۷۵ تا ۱۹۸۵ درس‌هایی 
به صورت سمینار در این دانشگاه برگزار می‌کرد. 
«مکتب بیل» در اوایل دهه‌ی هفتاد و با انتشار 
کتاب پل دو مان صیرت و بی‌بصیرتی (۱۹۷۱)» 
زاده شد. دو مان در این کتاب موضع انتقادي 
تناقض‌آمیزی را بیان می‌کند. او می‌گوید هر 
تفسیری یک سوء تفسیر است. و بصیرت واقعی 
تنها از دل انحرافات بیرون می‌آید» و شناخت 





متون ادبی تنها به‌واسطه‌ی بی‌بصيرتي ما ممکن 
می‌شود: یسعنی شناخت متون ادبی از مسیر 
پیش‌انگاشت‌های ما می‌گذرد؛ پیش‌انگاشت‌هایی 
که اگرچه وری بر موضوع تفسیر می‌تابانند. اما 
درعین حال, آن راگنگ و مبهم نیز می‌کنند. (نک: 
متن). بر گرد دومان؛ حلقه‌ی نه‌چندان محکمی از 
استادان و دانشجوبان دانشگاه یل شکل گرفت. 
نظریه‌ی هرولد بلوم که بدخوانی خلاق را منیع 
نیروی تخیل معرفی می‌کند» موضع یکسر متفاوت 
وی رابه دیدگاه دو مان پیوند می‌زند؛ جوزف 
هیلیس میلر که دیدگاه انتقادی‌اش نزدیک به 
دیدگاه دومان است؛ همچنان یکی از سردمداران 
برجسته‌ی واسازی به شمار می‌آید؛ و جفری 
هارتمن رابیش‌تر شارج دریدا درمقام نویسنده‌ای 
خلاق می‌شناسیم. کتاب واسازی و نقد (1۹۷۹) 
که جُنگی از مقالات دریدا و چهار ناقلٍ یادشده 
است به بهترین وجهی برنامه‌ی عملي مکتب پیل 
را نشان می‌دهد. هارتمن و بلوم هرگز هموادار 
واسازی به معنای دقیق کلمه. نبوده‌اند و درواقم؛ 
در مقابل بسیاری از اصول اساسی آن از خحود 
واکنش نشان داده‌اند. درمان با آن شخصیت 
فره‌مند خود در طول کار فکری‌اش همواره به 
دریدا نزدیک بود و اين مسیر را تاهنگام مرگش به 
سال ۱۹۸۴ ادامه داد. او در این سال‌ها روایت 
خاص خود را از واسازی به دست داد روایتی که 
به‌سبب خوانش درخشان و به شدت دقیق و 
نیچه. شلی پروست و ریلکه؛ مشهور شده است. 

واسازی در آمریکا از بسیاری جهات با 
همتای فرانسوی خود تفاوت دارد. نخست باید 
گفت که واسازی آمریکایی می‌کوشد تا طرحی 
فلسفی رابه خوانش و تفسیر متون ادبی پیوند 
بزند. اما با توجه به این که خود دریدا نیز به کرّات 


اغلب پیچیده‌ی آثارِ نویسندگانی چون روسو؛ 








متون ادبی را موضوع تحلیل خود قرار می‌دهد. 
چنین گرایشی تاحدودی موجه جلوه می‌کند؛ اما 
این گرایش به برداشتی از اثر ادبی منجر می‌شود که 
آن را اساسأبیانیه‌ای فلسفی می‌انگارد؛ و یا اثر 
ادبی رابیانیه‌ای غیر مستقیم و اضلب ناآگاهانه 
درباره‌ی دل‌مشغولی‌های ذاتاً فلسفی (ضناحت 
واقعیت. شالوده‌های حفیفت و خطا) و یا 
دغدفه‌های صرفاً نظری (غیبت مرجع) معرفی 
می‌کند. 

دومان و دیگران دیدگاه کلی دریدا درباره‌ی 
دلالت (دلالت همان «نوشتار» یا «سرنوشتار» 
است) را احتیاز می‌کنند و آن رابه روشی شکاکانه 
در خوانش متون بدل می‌سازند که هدف آن زیر 
سال بردن روش‌های تفسيري هنجاری و 
مرجع‌باور است. اگر غیاب سوژء شرط كلي تحققي 
دلالت باشد و اگر تمامی گفتمان‌ها هم‌چون 
نوشتان لزوماً سوم تفسیر را نیز (که آن را ستتاً 
ناشی از غیاب گوینده دانسته‌اند) همراه خود 
داشته باشند. در این صورت می‌توان گفت که 
شرط ضروری هر گفتمانی؛ سوءتفسیر با 
بدخوانی است. بنابراین؛ تشخیص تفسیر اصیل و 
درستٍ متون ادبسی برمبنای مراجع دیرینه‌ی 
نیت‌مندی, معنا و حقیقت؛ امری دلیخواهی 
خواهد بود. دیگر هیچ چیز مانع بروز انحراف در 
فرآیند خوانش نمی‌شود؛ چراکه انحراف شرط 
لازم زبان است و بنابراین» در دل هر خوانشی از 
متون ادبی فروپاشي گریزناپذیر معنا نهفته است. 

در مسان در تسمئیل‌های خسوانش (۱۹۷۹), 
رتوریکك رمانتیسم (1۹۸۴) و مقاومت در برابر 
نظربه (۱۹۸۶)» و میلر در لحظه‌ی زبانی (۱۹۸۵) 
و جانسون در تفاوت انتقادی (۱۹۸۱) با توجه 
دقیق به زبان متن» می‌کوشند نشان دهند که چگونه 
هنگام خواندن متن سرشت ذااً متناقض معنا 


۴۵۷  یزاساو‎ 


شرح و بسط پیدا می‌کند. بنابراین واسازي 
آمریکایی گرایش به ناديده‌انگاري دلبستگی 
ایجابی دریدا به «نوشتار» (607:7۵) دارد یام 
که درید بر مجموعه‌ی پیچیده‌ای از آثر برآمده از 
نشانه‌های مکتوب می‌گذارد. واسازی آمریکابی 
از طریق درپیشگرفتن رابرد خوانش بنیاد- 
ستیزانه‌ی متن؛ در ابزارهای مورد نظرٍ دربدا برای 
اوراق‌سازي گفتمان» تغییرات عمده‌ای ایجاد 
می‌کند. ناقد با توجه دقیق به سویه‌های حاشيه‌اي 
متن که با حساسیّت کامل انتخاب شدهاند» سطوح 
معنا را چنان گسترش می‌دهد که فهمايي فراگیر 
متن را در معرض خطر قرار می‌دهد. (نک: 
مرکز /نامرکز). چنین خوانش‌هایی از طريتي 
جستن تناقض‌های متن و انحرافاتِ ذاتي موجود 
در اصول ناآزموده‌ی آن, نشان می‌دهند که متن 
فقط چیزی را می‌تواند بگوید و فقط در موضعی 
می‌تواند قرار بگیرد که خود شالوده‌های آن را 
سست کند. چنین رویکردی دغدغه‌ای معرفت- 
شناسانه را به نمایش می‌گذارد؛ خوانشی که 
درواقع؛ نوعی شک بنیادی یا سرگشتگی است. 
دومان عملاً متن ادبی را الگوی شناختی ممتازی 
می‌داند: او دلبسته‌ی آن است که بداند متن 
درباره‌ی آنچه ما می‌توانیم بدانیم و آذچه 
نمی‌توانیم بدانیمبه ماچه می‌گوید. دومان» میلر و 
جانسون, توجه فزاینده‌ای به زبان مجازی با 
رتوریکی متن دارند تا نشان دهند که متن؛ به این 
طریق, چگونه از فروکاست خود به معنایی اصیل 
و درست تن می‌زند و توأنايي ما را در فهم زبان 
استعاري متن زیر سوال می‌برد. (نک: متنیّت). 


تأثیرات و چالش‌های واسازی 
سنجش دامنه‌ی تأثیرات واسازی کار دشواری 
است. این دشواری» از سویی به دلیل بدنامی آن 








۴۵۸ واسازی 
است که باعث می‌شود موضوعاتی که طرح می‌کند 
تحت‌الشعاع قرار بگیرند» و از سوی دیگر, به‌دلیل 
پراکندگی تأثیرات واسازی است-هر کسی چیزی 
درباره‌ی آن شنیده و چیزکی از آن می‌داند. دلیبل 
دیگر این امر آن است که تأثیرات واسازی را 
نمی‌توان از تأثیرات سایر جریانات نظري مرتبط با 
واسازی تفکیک کرد. واسازی مکتبی است که 
همراه با انبوهی از تحولات نظری که دستامد کار 
نویسندگانی از قبیل میشل فوکو؛ ژاک لاکان» رولان 
بارت. ژان فرانسوا لیوتار: ژولیا کریستوا و 
دیگران است. مجموعه‌ای را تشکیل می‌دهد که به 
نام پساساختارگرایسی معروف شده است. 
واسازی با تمامی ايین رویکردها در یک نقطه 
اشتراک دارد و آن تردید و شکی عمیق نسبت به 
شیوه‌های درک ما از تاریخ» سوژه‌گی و شناخت 
است. از سوی دیگر؛ واسازی با مکاتب 
محافظه کارت هرمنوتیکی هم در دلبستگی به 
تفسیر متون مکتوب اشتراک دارد (خرده‌گیران نام 
«مافیای هرمنوتیکی» را بر ناقدین مکتب پیل 
نهاده‌اند)؛ هر چند که این دو گروه به نتایج 
متضادی رسیده‌اند: مفسر اهل هرمنوتیک 
می‌خواهد معنای «اصیل و درست» را بازسازی 
کند و این درست همان چیزی است که از نظر 
دریدا؛ همواره و پیشاپیش, متشر و پراکنده و 
بازنایانتنی است. 

واسازی با انبوهی از چالش‌ها و انتقادات 
مواجه شدء و این همه صرفاً از سوی پژوهندگان 
ستتی نبوده است. مثلاً فوکو و پیروانش به شدت 
به آثار دریدا تاخته‌اند. آن‌ها «متن‌محوري» 
غیر تاریخی و غیرٍسیاسی؛ فقدان آگاهی نسبت به 
تمایزات انتقادي تاریخی, و تلقي تاریخ فلسفه 
به‌مثابه‌ی تاریخی واحد به‌جای رشته‌ای از 
صسورت‌بندی‌های منفصل و گسسته را در کار 


دریدا مورد انتقاد قرار داده‌اند. ناقدان مارکسیست؛ 
هم در آمریکا و هم در فرانسه به واسازی خرده 
گرفته‌اند و آن را به لحاظ سیاسی بی‌حاصل 
دانسته‌اند. فرانک لنتریچا در کتاب پس از نقد نو 
(۹۸۰) و چند تن دیگر واسازی و خحصوصاً 
نسخه‌ی آمريكايي آن را متهم کرده‌اند که صرفاً 
نوعی رتوريکي ستیز است و گامی جهت تخیر 
ساختارهای نهادین برنمی‌دارد. واقعیت این است 
که ناقدان واساز بیشتر تمایل دارند که به متون 
مرجم توجه کنند و گامی جهت ایجاد تغییر در 
شک سنتي تاریخ ادبی برنمی‌دارند. همچنین باید 
اشاره کرد که خوانش آن‌ها از متون به خوانش 
ناقدان نو -ناقدانی که غالباً خود به آن‌ها انتقاد 
می‌کنند - شباهت دارد: هر دٍ آن‌ها متحصرا به 
بررسی متن يا نویسنده‌ای خاص علاقه نشان 
می‌دهند و به این ترتیب, منعکس‌کننده‌ی نوعی 
بی‌اعتنايي آشکار نسبت به تاریخ اجتماعی و ادبی 
هستند. جالب آن که نقش و اهمیتِ همین زمینه‌ی 
تاریخی در کانون توجه مکتب نوتاریخی‌باوری 
-مکتبی که متأثر از آرای فوکو است- قرار گرفته 
است. (نک: نقد مارکسیستی). 

پیش‌بینی آینده‌ی واسازی در آمریکا دشوار 
انت. هسمان‌طور که از نام کتاب پل دوسان, 
تمیل‌های خوانش, برمی‌آید» واسازی از آن‌جاکه 
بیشتر بر نظریه‌ی عام دلالت و نه نظریه‌ی خاص 
در حوزه‌ی دلالت ادبی متکی است؛ بدل به روشی 
شده که متون را جونان تمثیلی از واسازی 
می‌خواند. واسازی در آغاز نقدی بود بر نظام‌ها و 
روش‌های خوانش. اما اکنون به درستی می‌توان 
ادعاکرد که مقهور همان روش‌مندسازی 
هنجاری‌ای شده که زمانی به آن انتقاد می‌کرد. 
اکنون دیگر روشن شده که نهادینگی و 


شیءشدگی واسازی امری اجتناب‌ناپذیر است. 














نام کتاپ دیگر دومان» رتوریک رمانتیسم» اشاره 
به محدودیت مهم دیگری در واسازی آمریکایی 
دارد: تسوجه خاص به ساختارهای رتوریکی 
نمایادگر تمایل واسازی به یکی انگاشتن معنای 
ادبی با معنای مجازي متن است. درعین‌حال» 
واسازی متن ادبی را الگویی شناختی می‌داند که 
سطح کلامی در تناقض با آن می‌ایستد. که می‌توان 
آن را بازتاب بدفهمی‌ای بنيادین از سرشت 
حصلاقه‌ی بینش ادبی دانست. (نک: نسقد 


رتوریکی فرانقد). 
> پساساختارگرایی؛ متافیزیک حضور؛ مسرکز | 
نامرکز؛ کلام‌محوری 
ممسدفه موز 
ویر ان‌سازی (منوع۲نق) 


«ویران‌سازی» در مقابل مفهوم ایدئولوژی بهتر 
نهمیده می‌شود. ایدئولوژی انباره‌ای از تصاویر 
درون‌مایه‌ها و اندیشه‌هایی است که فرهنگی مسلط 
آن‌ها را در کل جامعه متتشر می‌کند و آن‌ها نیز در 
جهت حفظ منانع فرهنگ مسلط عمل می‌کنند. 
(نک: درون‌مایه). ویران‌سازی در این بسن 
نمابانگر به بیان در آمدن و «مرئی شدن» هر 
تسفسیر سرکوفته» ممنوع؛ یا مخالف با نظم 
اجتماعی است. در ادبیات» محتوای ویران‌ساز 
ممکن است در جامه‌ی محتوای درون‌مايه‌اي کل 
اثر رخ بنماید» و یا این که ازرهگذر مخالفتِ فعال 
یک یا چند شسخصیت داستانی با هنجارهای 
ایدئولوژيکي نقش‌بسته در ساختار متن» پدیدار 
گردد. ویران‌سازی در شرایط اعمال سانسور و 
شکنجه؛ اجبارا شکلی پوشیده به خود می‌گیرد. در 
این شرایط, پیام مخالف یا معترض ممکن است 
در ساختمان صوري ار و الب از طریق 
جابه‌جابی‌های تمثیلی متجلی شود. هنگامی که 


۴۵۹  یزاس‌ناریو‎ 


آزار و شکنجه به اوج خود می‌رسد -مانند 
شرابطی که لثو اشتراوس در شکنجه و فن نوشتن 
(۱۹۵۰) توصیف می‌کند - محتوای ویران‌ساز در 
یک اثر به صورت معنای غامضی در می‌آید که تنها 
گروه معدودی اهل فن و خبره از آن سر 
در می‌اورند. 

نوشته‌های میخاییل باختین شرح کاملی از 
فرآیند ویران‌سازی به دست می‌دهند؛ وی 
ویران‌سازی را در شادخواری‌های عامیانه‌ای 
می‌بیند که تجسم جهان‌بيني اجتماعي گروه‌های 
فرودست و حاشیه‌ای است. (نک: حاشیه). 
نظریه‌ی باختین درباره‌ی کارناوال و پدیده‌های 
کارناوالی؛ به طرفداری از فلسفه‌ی بدیل پیچیده و 
به‌فایت طراحی‌شده‌ای برمی‌خیزد که در سرتاسر 
فرهنگ عامه منتشر است و طرح نوعی ویران- 
سازی و مخالفتِ فرهنگي رسماً پذیرفته‌شده را 
می‌ریزد. فعالیت‌های اجتماعی مسوجود در 
کارناوال برای آدم‌ها «زنندگی ثانویه‌ای» 
می‌آفرینند که مبتنی بر تفسیرهای خاصی از نظم 
اجتماعی هستند. این فعالیت‌ها در ادبیات 
به صورت پدیده‌های کارناوالی رسوب می‌کنند؛ 
کارناوال از ابزارهایی همچون خنده گرو تسک» 
انواع گوناگون وازگونگی یا به‌هم‌ريختگي 
ساختاری استفاده می‌کند تا پرده از ایدنولوژی 
حاکم بردارد و از آن «خلع ید» کند. اما تمامی 
اين‌ها با آذن و اجازه‌ی نهادهای حاکم صرورت 
می‌گیرد. (نک: اسطوره‌زدایی). 

کاربرد معمول مفهوم ویران‌سازی بر نوعی 
اعتراض با شورش فعال, قدرت‌مند و آگاهانه‌علیه 
اقتدار گروه نخبگان حاکم یا سلطه‌گر دلالت دارد. 
چنین دیدگاهی تلویحاً اشاره بر این دارد که در 
ویران‌سازی دست‌کم یک سویه‌ی نسبتاً عقلالی 
وجود دارد؛ به این معنا که ویران‌سازان می‌خواهند 








۶۰ هاله 


به جای نظم اجتماعی و فرهنگي حاکم» ساختاری 
را بنشانند که بیشتر منافع آنان را نمایندگی کند. اما 
نوتاریخی‌باوران ویران‌سَازی را نوعی مقاومت در 
برابر قدرت نمی‌انگارند. بلکه آن را ابزار اعمال 
قدرت و نشانه‌ی آن می‌دانند. ویران‌سازی 
نمی‌تواند به مخالفت فعال فرهنگی تحقق بخشد. 
زیرا خود با تبانی اقتدار فرهنگ رسمی کار می‌کند. 
این نظر که ویران‌سازی راهبرد آگاهانه‌ي طبقه‌ی 
حاکم است و بیشتر در خدمت طبقه‌ی ممتاز قرار 
دارد تا گروه‌های حاشیه‌ای, در نگاه نخست کاملةً 
دور از انتظار می‌آید. به‌همر رو نوتاریخی‌باوری 
تفسیر خود از ایدئولوژی رابر آراء فوکو و آلتوسر 
استوار می‌کند؛ هر دٍ این‌ها بر این باورند که 
ویران‌سازی هماره و پیشاپیش و البته به شیوه‌های 
متفاوت؛ محصور در نهادهای حاکم است. از نظر 
آلتوسر؛ ویران‌سازی در ایدئولوژی محصور شده 
است و ایدئولوژی در ورای شناختِ آگاهانه‌ی 
کنش‌گران اجتماعی» و پنهان از آن‌ها عمل می‌کند 
و درنتیجه برنامه‌ی ویران‌سازی اساسا محکوم به 
شکست است. از نظر فوکو ویران‌سازی در کنش 
مکارانه و تفریباً همه‌آگاو «قدرت» جای دارد. در 
نوشته‌های فوکو قدرت بیشتر در هیثت نوعی 
وجود متافیزیکی ظاهر می‌شود تا در قالب اراده‌ی 
کلی صاحبان قدرت. در هر صورت. جریان این 
قدرت انتزاعی وجود هرگونه مقاومت معنادار و 
هدف‌مند را ناممکن می‌سازد. روشن نیست چرا 
ساختار مشریع قدرت «ویران‌سازی» را در جایی 
که عملاً نضأیی برای آن وجود ندارده مفید 
می‌داند. پیروان نوتاریخی‌باوری عموماً 
معتقدند که تولبدٍ عناصر ویران‌ساز در چارچوب 
ساختار قدرت معلول سرشت متناقضی ود 
قدرت است. (نک: ناسازه). اصحاب قذّرت که 
تبلور قدرت اجتماعی‌اند -معمولاً در این مورد 


مکارت ال ی اند اه 
نسبت به موقعیتٍ خود احساس اضطراب عمیقی 
دارند. آنان با اجرای طرح پیچیده‌ی ویران‌سازی 
و هم‌زمان با مهار آن بر این اضطراب چیره 
می‌شوند. اين موضوع نه‌تنها در متون ادبی؛ بلکه 
در گستره‌ی وسیعی از عرصه‌ها -از نمایش‌های 
درباری و تظاهرات خجیابانی گرفته تا محاکمات 
پرطول و تفصیل علنی - دنبال می‌شود. 
-»_کارناوال؛ حاشیه؛ مرکز /نامرکز 
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هاله (۸7۳۸) 
هاله اصطلاحی است که ناقد مارکسیست, والشر 
بنيامین» برای توصیف تجریه‌ی ذهنی اثر هنری یا 
شرایط تولید و عرضه‌ای که به حلق چنین 
تجربه‌ای کمک می‌کند. به کار می‌برد. (نک: نسقد 
مارکسیستی) بنيامین نخستین بار در مقاله‌ی 
«تاریخچه‌ی عکاسی» )۱٩۹۳۱(‏ از «هاله» سخن 
می‌گوید و در آن» مفهوم هاله را به ویژگی‌های 
زسبایی‌شناختي یکه‌گی و «کمال» و نیز 
درخشندگي خاص عکس‌های اولیه پیوند می‌زند. 
اين مقاله حاوی نخستین اشارات بنيامین به چیزی 
است که بعدها به دو درون‌مایه‌ی غالب نوشته‌های 
او درباره‌ی هاله بدل شدند. (نک: درون‌مایه). 
نخستین این دو به تجربه‌ی هاله مربوط می‌شود. 
بنيامین معتقد است که صرف نظر از این که بنیان 
عینی این پدیده چه باشد» اما «شناخت» آن از 
تجزیه و تحلیل صوری به دست نمي‌آید» بلکه در 
لحظه‌ای از پریشانی حادث می‌گردد. تجربه‌ی 
شیء هاله‌دار متضمنِ درهم‌تنيدگي غریب زمان و 
مکان است: حضور و ظهور یکه‌ی فاصله, هر 
اندازه هم که شیء نزدیک باشد ([۱۵۴]؛ 
ص ۲۵۰). درون‌مایه‌ی دوم‌به وضعیتِ ناگوارهاله 





در جهان صنعتی مربوط می‌شود. به نظر بنيامین 
تولید نسخه‌های متعدد از شیء هاله‌دار که 
به‌واسطه‌ی شیوه‌های فن‌آورانه صورت می‌گیرد. 
شیء را از یکه‌گی محروم می‌سازد و هاله را 
معدوم می‌کند. هنگامی که دیگر شیء فقط کالایی 
است که به تملک در می‌آید و چندباره بازتولید 
می‌شود آمیزه‌ی فاصله و نزدیکی, و زمان و مکان 
از میان می‌رود. 

بسنيامین این درون‌مایه را در مشهورترین 
مقاله‌اش, «اثر هنری در دوران تکثیر مکانیکی» 
(۱۹۳۵), شرح و بسط می‌دهد. او در این مقاله 
مفهوم هاله را برای اشاره به یک ويزگي صوري اثر 
هنری به کار نمی‌بَرّد. بلکه از آن برای اشاره به 
نوعی اصالت و ارزش آیینی استفاده می‌کند که 
به دلیل نادر بودن اثر هنری و برخی سویه‌های 
تاریخی و نیز زمینه‌ی عرضه‌ی آن؛ به اثر نسبت 
داده می‌شود. به این ترتیب» تجربه‌ی هاله گر چه 
ممکن است باز هم قرین نوعی احساس تحسین 
باشد» اما واکنش‌هایی را برمی‌انگیزد که رفتارهای 
مذهبی آیینی و یا سایر آشکال رفتار جمعی به 
آن‌ها شکل داده‌اند. شیء هاله‌دار می‌شود و سپس 
با ورود به مجموعه‌ای از کتاب‌های مقدس اقتدار 
می‌بابد: «یکه‌گی اثر هنری از جایگاه آن در 
تاروپود سنْت جداناشدنی است» ([۱۵۳]» 
ص ۲۲۳). اما در جهان سّت پایه‌های این اقتدار 
سست می‌شود زیرا از سویی مناسبات اجتماعی 
چنان تغییر کرده‌اند که هر گونه اجتماع سسّی را 
نفی می‌کنند و از سوی دیگر: هاله نمی‌تواند 
بازتولید مکانیکی را برتابد. گر چه بنيامین با اندکی 
تأسف از محو هاله سخن می‌گوید: اما کلابه 
استقبال چیزی می‌رود که خود آن راپی‌آمدهای 
دمسوکراتیکي بسازتولید مکانیکی می‌خواند و 
بهاین‌ترتیب» در جایگاهی قرار می‌گیرد که 
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نکوهش و انتفاد تثودور آدورنو را برمی‌انگیزد. 
بنيامین در آثار دیگرش, به حصوص در اثر ناتمام 
پاساژها که در دهه‌ی ۱۹۳۰ آن را می‌نوشت؛ 

شش‌های مدرن برای خلق نوعی هاله‌ی 
ساختگی به‌واسطه‌ی مد و زرق و برق را محکوم 
می‌کند و در آن مسذهب کاذب زیبایی‌پرستی 
را می‌یابد. به نظر می‌رسد که بنيامین در این 
آثار بر اين باور است که حفظ هاله با تجربه‌ی 
مدرنیت سازگار نیست و هرگونه تلاش برای 
احیای دوباره‌ی هاله در هنر و زندگی را نوعی 
حسرت‌بارگي موهوم و یا خودکامگی بهره‌کشانه 
می‌داند و آن را رد می‌کند. 


-> زیبایی‌شناسی 
ما1 ممبه۲ 
هرمنوتیک (مم۱۱۵۵۵۵۵۱) 


چنان که از سنت برمی‌آید. هرمنوتیک علم با 
نظریه‌ی تفسیر است. ریشه‌ی واژه‌ی هرمنوتیک؛ 
واژه‌ی پونانی :07:676:060 به معنای تسفسیر 
کردن, به زبان خود ترجمه کردن؛ و به معنای 
روشن و قابل فهم کردن و شرح دادن است. در 
اساطیر یونان؛ همرمس پیام‌های اضلب رمزي 
خدایان را برای میرایان تفسیر می‌کند. پس 
تعجب‌آور نیست که هرمنوتیک به‌عنوان یک 
روش از تسفسیر مستون مقدس می‌آغازد و با 
فقه‌اللغه نزدیکی زیادی دارد. مجادلات جنبش 
اصلاح‌طلبی بر سر این حکم کلیسای کاتولیک که 
تنها این کلیسا صلاحیت تفسیر کتاب مقدس را 
دار با پانشاری پروتستان‌ها بر خودبسندگي متن 
مقدس و عزم جزم آن‌ها پر نشان دادن روشنی و 
وضوح بنیادین کتاب مقدس, به نتیجه رسید. 
(نک: متن).پیکره‌ی كلي حاصل از نظریه و عملي 
حاصل از اين مباحثات» هرمنوتیک را پی‌ریزی 

















۴ هرمنوتیک 


کرد. تنظیم تدريجي این مواد و تبدیل آن به 
روش‌شناسی‌ای برای تفسیر متن» در اواخر سده‌ی 
نوزدهم شکل نظریه‌ی فلسفي عام‌تری را به خود 
گرفت که اگر نه در همه‌ی سویه‌های کوشش‌ها و 
فرهنگ بشری» دست کم در بيشتر آن‌هاء براهمیت 
قاطع تفسیر تأکید می‌کرد. هرمنوتیک به‌واسطه‌ی 
نیروی آثار اولیه‌ی مارتین هایدگر: صورت 
گسترده‌تر فلسفه‌ی عام نهم انسانی رابه خود 
گرفت و برای هر روش و رشته‌ای که باتفسیر 
زبان کنش, با دست‌آفریده‌های انسانی سروکار 
داشت. اشارات و دلالت‌هاپی دربر داشت. 

فریدریش اشلایرماخر: متأله آلمانی» اولین 
پژوهش‌گری بود که در صدد ساختن نظریه‌ی عام 
تفسیر برآمد؛ نظریه‌ای که بحوان آن را دررموردٍ 
متونی غیر از متون مذهبی نیز به کار بست. 
اشلایرماخر آنچه را به نام دور هرمنوتیکی 
معروف شده است. چنین فرمول‌بندی کرد: در هر 
چیز جزء درچارچوب کل فهمیده می‌شود و کل 
به کمک جزه. مثلاً معنای یک واژه به اعتبار 
جمله‌ای که واژه جزئی از آن است فهمیده 
می‌شود؛ و آن جمله نیز تنها به اعتبار واژه‌های 
سازنده‌ی آن قابل فهم است. فهم درمقام انطباي 
پیوسته‌ی این دو رخ می‌دهد. به باور وی, اين دور 
در مسائل مربوط به فهم اجتناب‌ناپذیر است و 
این دیدگاهی است که در هرمنوتیک سده‌ی بیستم 
نیز بافی مانده است. بر این اساس اشلایرما خر 
معتقد بود که ما نویسنده‌ای متعلق به روزگاران 
گذشته را بهتر از خودٍ وی می‌فهمیم» چراکه 
می‌توانیم او را در زمینه‌ی تاريخي گسترده‌تری 
نسبت به گذشته بنگريم. 

اشلایرماخر طرحی کلی از دو نوع هرمنوتیک 
به دست می‌دهد: یکی هرمنوتيکی دستوری که به 
زبان و معناشناسي خودمتن می‌پردازد و دیگری 


هرمنوتیک فنی که از زبان فراتر می‌رود و ذهنیت 
نویسنده را بررسی می‌کند. او در آثار بعدی‌اش 
تأکید رابر هرمنوتیک فنی با منش «پیش‌گویانه‌ی» 
کار هرمنوتیکی می‌گذارد. 

تحقیقات زسان‌شناسانه‌ی ویلهلم فون 
هومبولت نیز پیش در آمدی بر هرمنوتیک معاصر 
است. هومبولت با بیان اين مطلب که زبان فرد 
نگاء او را نسبت به جهان شکل می‌دهد, اهمیت 
فلسفي بیشتری به مسائل مربوط به سرشت زبان 
و تفسیر بخشید. اما هرمنوتیک به‌همَتِ یک 
آلساني دیگر یعنی ویلهلم دیلتای» جایگاه 
فلسفی گسترده‌تری یافت. 

به نظر دیلتای» همه‌ی علوم انسانی» در 
سطحی بنيادین» درگیرٍ مسئله‌ی هرمنوتيکي تفسیر 
کلام انسانی هستند. فهم انسان‌ها به سعنای نهم 
کلام فرهنگي آن‌هاست -و این تنها متون را 
دربرنمی‌گیرد.بلکه آشکال متنوع هنری و کنش‌ها 
(فرهنگ تاریخی به‌طورٍ عام) را نیز شامل 
می‌شود. بر خلافی پژوهش علمی در جهان 
طبیعی» پژوهندگان علوم انسانی نمی‌توانند خود را 
از معادله کنار بکشند. برای فهمیدن انسان باید 


انسان بود -و این تقریر دیگری است از دور 


هرمنوتیکی. دیلتای این فهم را اساسا نهم 
هم‌دلانه‌ای می‌انگاشت که متضمن فرانکني خود 
در ذهن دیگری (آفریننده)؛ ازرمگذر دریافت 
کلام فرهنگی است. او این کلام فرهنگی را «ذهن 
عینی» می‌نامید. ما از طریق این کلام تجربه‌ی 
زیسته‌ی مژلف را بازسازی می‌کنيم. بنابر ان 
هرمنوتیک بدل به نوعی روان‌شناسي نظری و 
شهودی می‌شود که نه تنها معنای متن بلکه 
خصوصیات آفریننده‌ی آن را نیز بررسی می‌کند. 
از این رو: دیلتای دین بسیاری به هرمنویکي 
پیش‌گویانه‌ی اشلایرماخر دارد. 








در پایان سده‌ی نوزدهم و به خصوص در 
آلمان؛ هرمنوتیک به‌مثابه‌ی یک روش فلسفی که 
نه فقط به متون کهن؛ بلکه به همه‌ی مطالعات 
انسانی مربوط است, اعتبار چشگیری پیدا کرد. اما 
بعدها رهیافت دیلتای به‌دلیل آن که در جستجوی 
روح موف بود» بیش از حد رمانتیک انگاشته شد 
و به‌واسطه‌ی تمایل زیادش به نیّت» هم‌دلی و 
ذهن به روان‌باوری متهم گردید. برخی از وارثان 
اندیشه‌ی دلتای برای اجتناب از این وضعیت؛ 
توجه خود را؛ به جای مولف و مفهوم مسئله‌ساز 
نیت مولف بر خود متن و تجربه‌ی خواندن 
معطوف ساختند. این‌ها معتقد بودند که اگر هم 
مولفي یک من کاملا ناشناخته باشد» باز هم 
می‌توان آن را خواند و فهمید. حتی برای خوانش 
مولف از متنِ خود نیز نباید امتیازی قاثل شد. مهم 
ذهییّت خواننده است. نه ذهنیّت مولف. (نک: 
نقد خواننده‌محور؛ نیّت /نیّت‌مندی). 

هرمنوتیک سده‌ی نوزدهم به «تاریخی - 
باوری» نیز متهم بود که بنابر آن, ما در تفسیر متون 
هیچ حفقیقت عینی‌ای در اختیار نداریم» زیرا 
تفسیرهای ما همواره محدود به موقعیت تاربخي 
ما و نیز دربن قبودی است که تصورات و علاتي 
واقعی‌مان آن‌ها را به ما تحمیل می‌کنند. این‌ها 
هنوز هم مسائل مهمی هستند؛ مسائلی که به 
انهاماتی چون نسبی‌نگري تمام‌عبار منتهی 
می‌شوند. این امر خصوصاً در سورد هرمنوتيکي 
پدیدارشناسانه که از آثار مارتین هایدگر نشأت 
می‌گیرد: صدق می‌کند. 

هابدگر بر فلسفه‌ی قاره‌ای» از اگزیستانسیا. 
لیسم تا هرمنوتیک معاصر و واسازی دریدایی 
تأثیر بسیاری گذاشته است. او شاگر ادموند 
هوسرل بنیان‌گذار پدیدارشناسی بود (نک: نقد 
پدیدارشناختی). هایدگر در اثر دوران‌ساز 
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خویش, هستی و زمان (۱۹۲۷) که از آثار اولیه‌ی 
او به شمار می‌آید. نوعی هرمنوتيكي ضد ذهنی را 
بنیاد نهاد که بر مکان‌مندي تمام و کمال ما در تاریخ 
و زبان تأکید می‌کند. مسئله‌ی فهم کاملاً از 
کند وکاوی محفقانه در ذهن شخص دیگر جدا 
می‌شود. درعوض بر جای‌گيري ما در یک جهان 
زمانی تأکید می‌شود که‌معنای آن مسبوق بر ماست 
و ما از آن فهمی ضمنی داریم. هایدگر می‌گوید که 
ما فهمانه وجود داریم و همدفی تفسیر آشکار 
ساختن پیش‌فهمی است کسه ما پیشاپیش از 
هستن-در-جهان خود داریم. 

برپایه‌ی اين الگوی هایدگری, ادبیات بیش 
از آن که بیان اندیشه‌ها و نیات یک فرد باشد» 
ارتقام یک جهان یا جهانبینی به اساحت] آگاهی 
است. در ادبیات جهانی را تجربه می‌کنيم که 
مژلف تصویر کرده است و نه حالات ذهنی و 
نیات خاص و غیر متعارف را. در نوشته‌های 
متأخر هسایدگر: تأملات بسیار و انکار 
روش‌بینانه‌ای پیرامون آثار شاعران گوناگون و نیز 
درباره‌ی زبان وجود دارد, اما اين نوشته‌ها بیشتر 
ن_وشته‌هایی اسطوره‌ای و شاعرانه هستند تا 
روش‌شناسانه. 

هانس گثورک گادام شاگرد هایدگر یکی از 
برجسته‌ترین نمایندگان هرمنوتیک فلسفی است. 
آثار او مبتنی است بر برداشت‌های استادش از 
زبان؛ زمان‌مندی و فهم. اما این نوشته‌ها بیشتر به 
مسائل هرمنوتیک سنتی در تفسیر متن معطوف 
می‌شوند. گادامر در کتاب بسیار مهم خود؛ 
حقیفت و روش (۱۹۶۰)؛ پیش از هر چیز به 
توصیف کنش فهم در رابطه‌ی آن با آعماي ما و نیز 
بااسنت می‌پردازد. 

گادامر اين دیدگاه همایدگر را می‌پذبرد که 
هدف تفسیر متن» خود متن است. نه نیت مولف. 
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مسئله‌ی هرمنوتیکی چیرگی بر فاصله‌گذاري 
بیگانه‌ساز است: چگونه یک اثر» جدا از فرهنگي 
اصلی و موقعیتِ تاریخی اش می‌تواند با مخاطپ 
امروزي خود ارتباط برقرار کند و توسط او فهمیده 
شود؟ این مسئله در مورد تمامي آثار هنری و 
درواقع» در مورد هسر کوششی برای فنهم 
فرهنگ‌های دیگر و مردمان دیگر رخ می‌نماید. 
هدف فهم هرمنوتیکی این نیست که به معنای یک 
اثر نزد مخاطب اصلی يا مولفب آن پی ببرد؛ بلکه 
هدفش این است که دریابد این اثر برای ما و در 
حال حاضر چه معنایی دارد. اما این امر پدان معنا 
نیست که ما هر کاری که بخواهیم می‌توانیم با اثر 
بکنیم. فهم هرمنوتیکی نتیجه‌ی گفتگویی اصیل 
میان حال و گذشته است و اين فهم هنگامی رخ 
می‌دهد که میان حال و گذشته «ادغام انق‌ها» 
وجود داشته باشد. درنهایت» این کنشی است 
مبتنی بر فهم خویشتن؛ فهم واقعیتٍ تاريخي ما و 
پيوستگي آن باگذشته. . " 

گادامر بر خلافب رهیافتی علمی‌تر معتقد 
است که ما تنها به اعتبارٍ پیش‌داوری‌های‌مان 
(تربیت فرهنگی و تاریخ) می‌توانیم بفهمیم, و نه با 
کنار گذاشتن آن‌ها ورها شدن از فیدوبندٍ آذها. 
بنابراین یک اثر واجد هیچ معنای نهایی با قطعی 
نیست. مثلاً یک اثر کلاسیک همان‌طور که در طی 
سده‌ها به آشکال گوناگون تفسیر و تجربه می‌شود. 
تاریخنی از معناهایش نیز شکل می‌گیرد. شرط 
امکان چنین فهمی شود سنت است. که در 
درجه‌ی اول در قالب آثار هنری» نهادها و به ویژه 
زبان تجسم یافته است. اگر پیش‌داوری‌های 
به ارث رسیده‌ی ما از همان سنتٍ اثری که باید 
فهمیده شود برنخاسته باشد. آن‌گاه ممکن است 
در فهم اثر مشکلات جدی بروز کند:بیگانه بماند. 
پیش‌فرض فهم اصیل, تعهد و تعلق مابه فرهنگ و 


سنت‌هایی که ما را احاطه کرده‌اند (و بسیاری‌شان 
را ما متفعلانه در خود جذب می‌کنیم) و پیشبرد 
این سنت‌ها به‌واسطه‌ی مساعی تفسيري ماست. 
هرگاه متن نتواند از آن سوی فاصله‌ای که متن را از 
ما جدامی‌کند با ما ارتباط برقرار کند, نخست باید 
کارهای فقه‌اللخوی؛ تاریخی و زندگی‌نامه‌اي 
زیادی انجام دهیم. 

رمنوتیک فلسفي سله‌ی بیستمه آشکارا 
تمایل و علاقه‌ای بیش از علائقی صرفی باستان- 
پژرهانه نسبت به متن دارد. متن تنها در فراشل 
خواندن است که کاملاً تحقق می‌یابد» فراشدی 
که در آن جهن متن و جهان خواننده به هم 
می‌رسند و در هم ادغام می‌شوند. مفاهیم محوري 
آراء گادامر و نیز آثار روسن اینگاردن پدیدار- 
شناس درباره‌ی ادبیات» اهمیت زیادی برای 
نقدٍ خواننده‌محور و خصوصاً اعضای مکتب 
کنستانس داشته است. (نک: نظریه‌ی دریافت). 
هانس روبرت باس و ولفگانگ آبزر؛ هر دو از 
شاگردان گادامر بوده‌اند. 

دیگر چهره‌ی برجسته‌ی هرمنوتيکي فلسفي 
پس از هایدگر: پل ریکور است. ریکور آثار 
عظیمی درباره‌ی روش‌شناسي هرمنوتیکی و 
علوم انسانی؛ استعاره: روان‌كاوي فروید, و اخیراً 
درباره‌ی زمان‌مندي انسان و رابطه‌ی آن با روایت 
نوشته است. هرمونیک و علوم انسانی (1۹۸۱) 
مضامین اصلی اندیشه‌های ریکور را ارائه می‌کند. 
ریکور در مورج اهداف هرمنوتیک باگادامر توافق 
کلی دارد هرچند که آثار او بیشتر ترکیبی است. 
از گرایش‌های فكري سده‌ی بیستم؛ خصوصاً 
ساختارگرایی, نشانه‌شناسی, و فلسفه‌ی زبان 
انگلوساکسون. 

از نظر ریکور اهداف هرمنوتیک نه‌تنها 
متضمن حل تضادها و تناقض‌های تفسیر است؛ 








بلکه دستیابی به فهم خویشتن رانیز دربر می‌گیرد. 
«خود» را که کانون اصلی توجه در نوشته‌های 
ریکور است. نمی‌توان از طریق بررسي مستفیم 
دکارتی فهمید, بلکه باید از مسیری انحرافی و از 
راه آثار فرهنگی و به حصوص آثار هنری» آن را 
فهم کرد. 

در فهم هرمنوتيكي ریکور از آثار ادبی» 
می‌توان سه مرحله‌ی اساسی را تشخیص داد: 
(۱)تجزیه و تحلیل کمابیش عيني خود متن؛ اين 
مرحله مرحله‌ی تجزیه و تحلیل ساختاری و 
نشانه‌ذناسان‌ی شکل و محتوای اثر است؛ 
(۲) فراشد خواندن, که در آن جهان متن تحقق 
می‌بابد؛ نظریه‌ی دریافت خصوصاً به این مرحله 
نظر دارد؛ و درنهایت (۳)مرحله‌ی وجودی و 
تأملي تخصیص معنای متن به خود. مرحله‌ی دوم 
از جهتی, تمهیدی است برای مرحله‌ی سوم؛ 
چراکه انضمامی شدن جهان اثر عمدتاً وابسته به 
خصوصیات ضمني جهان خواننده و شناخت و 
شخصیت اوست. بنابراین» اثر ما رابه درون خود 
می‌کشاند و ما رااز خودمان دور می‌کند. اما این کار 
را تنها برای این می‌کند که فهم ما از خویشتن» 
به‌واسطه‌ی جنبه‌های تأملی و امکانات خحودمان» 
ژرف‌تر شود؛ چیزهابی که در غیر این صورت» 
ممکن بود هیچ‌گاه با آن‌ها مواجه نشویم. 

اثر اخیر ریکور به بررسي این مسئله‌ی 
هرمنوتیکی می‌پردازد که ما چگونه در روایت و 
خودروایت‌گری و نیز به‌واسطه‌ی آن, خود را 
تعریف می‌کنیم و می‌فهميم. (نک: روایت- 
شناسی). ریکور با بسط تحلیل هایدگری از 
زمانمندي انسانی, بر این باور است که وقتی زمان 
شکلی روايي به خود می‌گیرد, به زمانی انسانی 
بدل می‌شود. ادیات, چه ادییات تاریخی و چه 
ادبیات داستانی؛ در این ام مهم طراحي زمان 


۴۶۵  کیتونمره‎ 


بخشی از هرمنوتیک معاصر نیز به هرمنوتيکي 
رمانتیک وفادار است اما با برخی از اصول 
هرمنوتیکی پدیدارشناسانه در تقابل قرار دارد. 
امیلیو بتی ایتالیایی آثار مهمی در دهه‌های ۱۹۵۰ و 
۰ منتشر کرد و در آن‌ها به شرح روش ظاهراً 
عینی‌تری برای هرمنوتیک پرداخت. وارث 
آمریکایی اندیشه‌های بتّی؛ اریک دانلد همرش» 
نظریه‌پرداز ادبی» است. 

هرش در اثر مشهورش. اعتار در تضیر 
(۱۹۶۷)؛ میان معنای متن و دلالت آن تمایز تائل 
می‌شود. او ادعا می‌کند که هرمنوتيکي فلسفی 
هایدگری و نیز گرایش‌های رادیکال‌ترٍ نظریه‌ی 
ادبسی این تمایز را نادیده می‌گیرند و با 
یکسونگری, تنها به سویه‌ی دوم می‌پردازند. 
هرش از این موضوع حرفی به میان نمی‌آورد که 
آیا یک تفسیر مفید» یا به لحاظ شخصی پربار 
است یا نه. او صرفاً می‌خواهد بداند که آبا آن 
تسفسیر معنای درست متن است بانه. او در 
جستجوی یافتن ملاکی برای تأیید تفسیرهایی 
است که صرفاًمتوجه امرٍ دلالت نیستند؛ و پاسخ او 
نیت مولفی است که متن را آفریده است. هدف 
تفسیر دست کم دراصل, بازسازي این سوقعیت 
تألیفی است. بدون این محكي حقیقت, ما تنها با 
شک‌آوری و نسبی‌نگری روبه‌روييم؛ که در لین 
شرایط هر تفسیری می‌تواند قابل دفاع باشد. با 
وجود این نقدهای زیادی بر نظریه‌ی معنايي 
هرش که از پدیدارشناسی الهام گرفته و تاحدی 
نیز ایدنالیستی است. صورت گرفته است. 

استنلی فیش, متقد آسریکایی» روایت 
رادیکال‌تری از هرمنوتیک عرضه می‌کند. از نظر 
فیش, متن هیچ معنای از پیش تعیین شده‌ای ندارد» 
بلکه معنای آن یکسره محصول نحوه‌ی تفسیر 

















۶ هومونی 


ماست. هر نوع همسانی میان تفسیرهای ما صرفاً 
به دلیل داشتن راهبردهای تفسيري مشترک است. 
از نظر فیش, توجه هرش به نیت مزلف چیزی 
نیست مگر یکی از راهبردهای ممکن در خوانش 
متن. 
از هىرش الب به دلیسل يکسونگري 
افراطی اش نسبت به متن انتقاد شده است. حال آن 
که فیش به‌دلیل تأکیلٍ صرف بر فراشٍ خواندن 
مورد انتقاد فرار گرفته است. نظریه‌های فلسفی 
گادامر و ریکور را می‌توان راه میانه نگاشت؛ 
راهی که استقلال متن و خواننده, هر دو را انکار 
می‌کند و بر حصوصیت مکمل این دو تأکید 
می‌ورزد. 

دستاورد آخری که باید در زمینه‌ی هرمنوتیک 
به آن اشاره کرد آثار یورگن هصابرماس 
در جارچوب نظریه‌ی اجتماعی انتقادی است. 
(نک: نقد اجتماعی). گر چه هابرماس خود را 
نظریه‌پرداز هرمنوتیک نمی‌داند. اما هم از الگوی 
هرمنوتیکی بهره گرفته, و هم سویه‌هایی از آن را 
بسط داده است. در این میان؛ مهم‌ترین نکته تأکیلٍ 
او بر تحریفات ایدئولوژیک است که مانع ارتباط 
آزاد ميان سخن‌گویان و خوانندگان می‌شود. در 
این‌جا هرمنوتیک چرخش مهمی به سوی آنچه 
که «هرمنوتيکِ ظنْ» خواند» می‌شود. می‌کند. 
سنت که در آثار گادامر مفهومی محوری و پربار 
بوده, با سیاست درمی‌آمیزد و مسئله‌ساز می‌شود. 
زیرا سنت نه‌تنها یک ارتباط اصیل راممکن 
می‌کند بلکه احتمال دارد به طور حساب‌شده‌ای 
مان این ارتباط شود. رهیافت هایرماس» هم 
هرمنوتیک و هم نظریه‌ی ادبی را وارد عرصه‌ی 
گسترده‌تر سیاست می‌کند؛ عرصه‌ای که در آن 
ادبیات یکی از ابزارهای ایدئولوژیکی متعده 
است. (نک: ایدئولوژی؛ افق ایدئولوژزیک). 


امروزه هرمنوتیک روش فلسفي مهمی است 
که عمدتاً بر این نظر متکی است که واقعیت؛ به 
واسطه‌ی زبان و موقعیتِ تاريخي ماء وافعیتی 
تفسیرشده است. اما هرمنوتیک یک روش‌شناسی 
هم هست که با ماهیتِ تفسیر و فهم سر و کار دارد 
و نتایج آن تأثیرات وسیعی, نه تنها بر مطالعات 
ادبی, بلکه بر دين‌شناسي تطبیقی» مردم‌شناسی و 
رشته‌های گوناگون علوم انسانی داشته است. مرکز 
پژوهش‌های هرمنوتیکی همچنان در کشورهای 
آلمان ایالات متحده ایتالیا و کانادا است. 
> ذور هرمنوتیکی! تفسیر 


۲ رموطاو۸ 


هژمونی ((۲16260000) 
مفهوم هژمونی برپایه‌ی آثار فیلسوف مارکسیست 
ایتالیایی» آنتونیو گرامشی؛ ساخته و پرداخته شده 
است. و ابزاری است برای تحلیل روابط میان 
ادبیات و جامعه. این مفهوم هم برای تعیین 
جایگاه نویسندگان و روشنفکران در جامعه به کار 
رفته است و هم برای تحلیل نقشی که نیروهای 
اجتماعی در متون ادبی ایفا می‌کنند. 

تأکید لنین بر مواففت‌گروه‌های تابع بارهبری 
یا هزمونی پرولتاریا نقشی محوری در شرح و 
بسط این سفهوم در دفترهای زندان گرامشی 
(۱۹۳۵-۱۹۲۷) داشته است. به نظر گرامشی؛ در 
دولت‌های سرمایه‌داری بورژوازی هژمونی خود 
را بر سایر طبقات اعمال می‌کند. در حالی‌که 
بورژوازی به‌واسطه‌ی نهادهای سیاسی و حقوقي 
خود (سلطه‌ی اجرايي آن از طریق پلیس و ارتش) 
بر جامعه تسلط دارد. خود را نماینده‌ی پیشرفت 
«فراگیر» جامعه نشان می‌دهد. و این‌چنین در 
عرصه‌ی خصوصی نیز هژموني خود را اصمال 
می‌کند. گرامشی تقابل‌های زور /رضایت. اقتدار / 














اخحلاق» زورگویی /اقناع و سلطه /هژمونی رابه 
تقسیم‌بندی میان دولت و جامعه‌ی مدنی نسبت 
می‌دهد. یک گروه تابع که هویتی اقتصادی دارد. 
هرگاه احساس کند که منافع او «از محدوده‌های 
مشترکي طبقه‌ی صرفاًاتتصادی فراتر می‌رود؛ و 
می‌تواند و باید به منانع سایر گروه‌های پیرو بدل 
شود ([۶۰۲]» ص ۱۸۱)» دست به فعالیت‌های 
فکری, اخلاقی و سیاسی می‌زند. اگر وجود گروه 
پیشرو برای مرحله‌ی تکامل اقتصادی ضرورتی 
حیاتی داشته باشد و اگر این گروه به‌واسطه‌ی 
از خودگذشتگی‌های اقتصادی خود با سایر 
گروه‌های زیبردست متحد شود هژمونی را 
به‌مثابه‌ی گامی برای دستیابی به قدرت دولعی؛ 
به چنگ می‌آورد. 

هژمونی در سطوح فکری؛ فرهنگی و 
ایدئولوژیک برقرار می‌شود. گرامشی روشنفکران 
را کسانی معرفی می‌کند که نقش راهنما و 
سازمان‌دهنده دارند. این تعریف روشتفکران 
«سنتی» را نیز که به نظم‌های اجتماعي منسوخ 
تعلق دارند. شامل می‌شود؛ آما روشنفکران 
«اندام‌وار»» که مستقیماً با یک طبقه‌ی اجتماعی 
پیوند دارند. رضایت «خودانگیخته‌ی» توده‌ی 
مردم از «جهت‌گیری عمومی تحمیل‌شده به 
زندگي اجتماعی» توسط آن طبقه را سازمان‌دهی 
می‌کنند (ص ۱۲). روشنفکران اندام‌وار ارسوم, 
شیوه‌های تفکر و صمل؛ و اغلاقه را تعریف 
می‌کنند (ص ۲۴۲) و با اين کار اطمینان می‌دهند 
که افراد هم‌خوان با جامعه‌ی سیاسی حرکت 
می‌کنند. یک طبقه‌ی مسلط هنگامی همزمونی را 
کسب می‌کند که جهان‌بینی اش در سرتاسر جامعه 
نفوذ کرده باشد. هژمونی از آن‌جاکه در آشکال 
غیر کلامی هم بروز می‌کند _اخلاقیات» عادات؛ 
روابط شخصی با ایدئولوژی هم‌مرز نیست. 


۴۶۷  ینومژه‎ 


گرامشی هزمونی را فرآیندی پویا می‌داند 
که دارای درجاتی از ک‌مال است. یک گروه 
هزمونیک, درخواست خود برای دربرگرفتن 
عناصر هر چه بیشتری از جامعه؛ باید مدام 
مصالحه کند. باوجوداین, هژمونی درچارچوب 
تجارب معانی و ارزش‌هایی که می‌تواند کسپ 
کند. امری گزینشی باقی می‌ماند. ریموند ویلیامز با 
بسط این جنبه از مفهوم فوق بر این نکته 
تأکید می‌کند که هیچ جامعه‌ای نمی‌تواند تمامي 
پتانسیل‌های انسانی را دربرگیرد. ویلیامز عناصرٍ 
بازمانده (که به نظم اجتماعي پیشین وابسته‌اند) و 
عناصر شکوفا را (که خلأهای موجود در جامعه‌ی 
قفا آن‌ها را به وجود می‌آورد) به‌عنوانٍ 
فعالیت‌هایی که بیرون از نظم مسلط جای دارند؛ 
یکسان قلمداد می‌کند. یک فرهنگ مسلط ممکن 
است کوشش کند تا هم هناصر بازمانده را 
دربرگیرد و هم عناصر شکوفا را؛ اما این دو شاید 
به هسته‌ای برای اتحاد ضلٍ هزمونی بدل شوند. 

مفهوم ه ژمونی خصوصاً برای تحلیل 
دموکراسی‌های نمایندگی مدرن که در آن‌ها اعمال 
زور به ندرت و فقط درمقام شیوه‌ای برای کنترل 
اجتماعی به کارگرفته می‌شود» مناسب است. بسط 
جامعه‌ی مدنی در حوزه‌هایی نظیر آموزش و 
مراقبت‌های بهداشتی, رسانه‌های گروهی و 
تفریحات. سازمان‌های سیاسی و اتحادیه‌های 
کارگری؛ کمک می‌کند تاطبقه‌ی مسلط سرمایه‌دار 
با توجه به این که دولت نیز هم‌پای این حوزه‌ها» 
گسترش یافته است- به هزموني خود در جامعه 
سروسامان بدهد. بنابراین تحلیل گرامشی از 
هژمونی با نظر تئودور آدورنو و هربرت مارکوزه 
درباره‌ی «صنعت فرهنگ» به‌مثابه‌ی ساز وکاری 
که سبب می‌گردد نارضایتی فروکش کند و در 
اندیشه‌های مسلط ادغام شود و انکار رادیکال 








۸ هزومونی 


پراکنده و خنثا گردنده هم‌خوانی دارد. سفهرم 
هزمونی را می‌توان با تحلیل میشل فوکو از تولید 
دانش و قدرت مرتبط دانست. در دهه‌ی ۱۹۸۰ 
کاربرد این اصطلاح رایج بود و به‌ حدی در 
بافت‌های بسیار متفاوت به کار می‌رفت که برخی 
از ویسژگی‌های خود را بسه‌عنوان یک سفهوم 
مشخص از دست داد. ادوارد سعید در کتاب 
جهان» متن» منتفد (۱۹۸۳) از اصطلاح هزمونی 
برای طرح و بسط مفهوم «وابستگی» استفاده 
می‌کند؛ مفهومی که ازرهگذر آن؛ در حوزه‌ی 
خاص فرهنگ, نویسندگان و ناقدان, نظامی از 
روابطی رابنیان می‌نهند که برپایه‌ی عقاید و 
ارزش‌های مشترک بنا شده است -نظامی که 
جایگزین آن دسته از روابطی می‌شود که آن‌ها از 


بدرٍ تولد به ارث برده‌اند. هممچنین او از این 
اصطلاح استفاده می‌کند تا ساطه‌ی فرهنگ 
اروپایی را بر آنچه این فرهنگ آن را «شرق» 
می‌نامد نشان دهد. تری ایگلتون در کتاب 
ابدئولوزي زیایی‌شناسي (1۹۹۰) نشان می‌دهد 
که چگونه بسط و گسترش زیبایی‌شناسی برای 
هژمونی طبقه‌ی متوسط اهمیت بسیار دارد؛البته او 
هزمونی را مترادف هرگونه سلطه‌ای می‌داند که 
از طریق رضایت یا از سر ناچاری حاصل آمده 
باشد. ارزش هزمونی درمقام یک مفهوم به حفظ 
رابطه‌ی آن با طبقه‌ی اجتماعی و تولید فرهنگی 
بستگی دارد. 

> قدرت؟؛ ایدئولوژی 


حماءءنندآ اور 











کتاب‌نامه 


۰ رابتعاه۲۲ ,مه بقع) عامطلاه که عهمیز 7۳6 جمووجم؟ ٩.‏ ه امه عجمه 

۰ ,ذدام۲۱ ,وسم‌درزهبه هلا موه هل لصا نا ,عم 

3 ۷۷۸۸۵ ۵۱4 ۲۲۱۱ ت۷۵ هلا بم مب( ۵ م۲ سول ۸ :عمءبنمه/ ,اعصمنا راعا۸ 

۰ ,یاه ۷۵۲ ولا مدا ممتلمعیت وه ۲۵۲ مه ناه عطعده۸ 

6۰ مهکدلاه۲مآ] :۳۵۲۵ ع۲م1۱6 کسم‌عنه به عبوفاموضا عاعنکلصمیز مهف 

1۰ ۱0۷۱۱۵۷ 13۵ باسنامع:۲۱۵ ۷۵ بح( ,ماما ععرنگ ومع آمعات 112 مجدف۸ 

۰ رانا ۳۸ ۱6۵۵۸0۱ له م۵ع۱اباماز :عقوم ,۲4هننص ی (عجها) وفعط1 عانهاعع4 16000۴ بمنجمق۸ 

ر,اع5 ۷۵۲ هلا عاع۵ اه چرواوتعمکگ عباا ها ممناه۵۵۵ :۲6۵۵0۲" ,و۸ 

و56۵0 ۷۵۱۰ مها( عدنیهءامزط عبننموء۸۷ ,۲۸۵۵۵۵۲ رمجعو۸۵ 

٩۱۱۱۵۱۱ ۰‏ :ا۲ناحح هعشا مد معول ,۲6040۲ رهججو۸ 

۱۱۵۷ ۲عاعمما۱ ۱۷۰ م۱ ۵۸ (عفها) عفا مف4م زه براممعماز۳ ۲۵۵۵۵۵" رمحتوق۸ 
3 ,860011۷ 

٩۱۵۵۱۱۱۵۸۱ ۰‏ اب۱۵ :ممهما عطع ۷۷ ناگ 4صه اعناضهکگ (عححی) عسنظ تممع رتم۸ 

۳۸۱۵۲ مامنمهی جمه‌رهنعی عها ع4ممهناه عاآ0۵۵ ما امه ۵ ۷ عظ ۵۱ ۵۱ نمکه۲ رمجمل۸ 
۰ ,۱۵6 «رم) مرمزاتف 

:72 روالاطامعگ بح ها نتاس زه عناهعلمن! 1۳6 عنجزهط1102 24۵ ه ندم۵معط1 رمصولم۸ 

کماعم عبامای‌تا «مل آمصیمل 2 م۳ عحصههت عناحمد( هه ممنامننمع:60 عنحرماهعا ۸۸۰ دمهدنمف۸ 
,501-4 :(1980) 4 عسممهشا له بومع7 هوه 

مها .ام برمنلمعمنربم) با بر فعهنضاهظ مسا اممچبمما مشاه هنک 1۳ .1 ۱۷۰ ۵ومها۸ 
,9 ۲۲۵۱6۱۱60 ۵4 [اععجمز :ماممت1۵" ,1889 ,124 

نی ماک ۵ (لع) بانط شمه متعمل با تمحر ممعنیههانا وله عقممیا .ظ رحتمجعاا۸ 
11-۰ :1970 66 

,219-9 :(1988) 222 ءک اهنامز تفع برممی اف رعطرن۸ 

۰ ,۳ هنرطه)زایت اه تا :۳6 ع«ه2) عببهنهعجهتاع۵ » عم ۸۷۵۲۵۱ :1۳ عنوره اعاسعط .عنم عناش 

براممعمان ۳ 4مه ها ما 1966(۰ انچه) رود ععقمه ما رامق «ذ انش ده عاما ۸ عنما بتعععنتالم۸ 
221۰ :کبرهعیتا ۵:۴ وه 

۸78 دنه و۴ ۲ . جماامصماهفعی فود ممتامتقطادمت" عنجما عنام 

(مماهیاامه] ده منمها ماما معفنم‌منمووم مامنگ آه‌نومامعقا فده ومامعفا" ,عنام بتععنطاام 
۱ :127-86 عرمعع 6۵ فبه برواممعماط اه نها 

۰ ,۲ ۵6 اما ۷۵ هل( .چمامع0! #ببم نما عنناما فتاه 

الما هلا نما تمه ,2 (ححع موعظ م0 امه وتومیهانب سم ها _عناما تعمونطاله 
0۰ 13005 

69۰ منام۲۱ همه تاو ولا اهب جع (عججتا) وقاچ :1965 جوم تمد عتلام تعفهناداا۸ 

ما به۱۱ :«مقجما عاحعظ حعظ (عهی) ری ومع تحطنامط عحععنبظ ‏ اما بتع‌ععتااا۸ 
۰ ,1300 

مسمز جم160 عتاعسن4( وه ادمتادایع۴۳ عاعویع ها ۷۷۵ ۸ مه مد عم 7۲6 .عماجم زتعزالخ 
.103-24 :(۱975) 6.34 سوه 

۵ ۲1۸۵۵۲ ۷۵ لا (,عامب 2) بمب 7۳ ۵ بومتعذل کم تعععهز2 ۳ طاتفبط ه م5 عامحم؟ رجمعع‌فن۸ 
,8 ,140۷ 
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۰ دانثن‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


,3 اه130 ااما هلا :جمقرما .دول ات۲۲ به حروتامهافوفت و رفن۸ 

(۱9۵6) ۱۵ امبمل2 96 ب ععنهیوک اج ععباا ها عان فهه ولا منک ۲۰ دام بتمععفم۸ 
.238-7 

روما مه شمش هه اف 76 توهلگ م۳ ه 76 70 با سمنا۷ جم۵٩ن۸‏ 
6۰ ,۳۱ ونممذ(11 ۵۲ ل1 جمموطرلا .1760-1865 

,189 مءاناطنمع:۳ عیام باننه‌ناعدما لمنهمی عیبمععنه یلعای لا -1889 ۵۲ بامه‌ون۸ 

19 هداطنا۲ ۲ احعا۷۵ ماو عیچتانی ما ع4 عومجم عمععها6 عتمال( ات۸ 

101-2 :(1983) 2 176 مزعمع عرمزط ابزتهعنلتعاها رماناهععماعام؟ عنها نموه 

فد همه عمک1۳ (حقع) نت اک ممعطامظ ۱۵ مرمافمه بآ مها مامنونم۸ 
1989 

مت اهنا ادا 1 تمهت عنام ععتع 5‏ ممحتمکا-عصه6 منممامه هل ونم 
طامه ۱۷ حالعن۱6 قمه سمل اف( (عمصا) هنهک مع فبم له ععممیظ بط 
۰ ,]کر ناخان :امعتامما( 

چیه 06 مها .عقماه۱ و عانه ععه رجونانجتاع هد میهد عنونادنازه ما 0 مرتمانه۸ 
1959(۰ 026۲ مهرب 

,528 (۱98۸5) 213-4 عسجمم‌شا چا میک بعنمک -ممتاتقه:1 نامهم مهتم 1۳ ) ورم۸ 

۰ ,م۲6۱8 تممقمما عمبه0 اعطق (عجهت) ععا امن ع1 عنات‌سا رفتااهانار۸ 

009۱10۱۷۸ د۷۵ مان عقمع تمولمک امه( تمنمعععظ 1۳6 (,ع0ع) ا۲مطااع0) عازظ ه هتفه وانم۸ 
1982 

ارص؟ لملتام۳ با عاونا :عصطی فصه عمط مس ماه وا اه۲۷ ححجدا! افمن۸ 
0۰ :1968 ,نامع امه ومنمنج۲ 

۰ ,۷66۱۲۱۱۱-عط00ظ1 عذامجرهههزهدا] عطنع6 ۸ ۷ 0۰ (عصج) عایوک مه عم ۵2 عااماوان۸ 

هب۷ هلا عنحظ جمعاهدل ععاله۱۷۷ (۵ع) عفج7 مزهل( 7۳ سعنءااین ها عهاعوظ عامامنن۸ 
2 بااهز0۷2۱0۷ ,137۸60 

۰ ,۲۱۵۷۶۵ ملسم ت۷۵ جاح ,ممیم)۱۷ ٩‏ (قع) عانمتعیش که ۱۷۵ مافمق 1۳ عمزاع۱۳۵ ,0۱و۵۸ 

4 ۲۱0۱۸۱ و۱۵0 حول ها عایملعنا ن مدمه فرط ۱۷۷۰ (عص) تنعل علاماوانش 

۰ ,م۲1 دمحم ۷۵۸ هلا ,عااماوم زه عنام ۲ مببی عام0ع] 1۱ عااحاوان۸ 

,ماباکوامبلم( جازم میلگ جیبه‌عطهعول مرجم ,(ع0ع) رکاه‌همممطمگ هل ,1۲ ۵ له باعنمهدا نسم 
۰ 16 86 :وکا 

۰ ,۱۲۵۲۲۱۱ ۶ معانمان :فناطهتامی) ,عصمیه‌بط تم2) زه هزات 6 اامصمت بلامنه 

,53-63 :(1973) 31 ععومومصا .ممباوزممامعزرامم جعنها) معل عزره۱۵6 عون ۳۲0 ۸۰ ۸۲۲۱۷6 

ععاامم۳ وه بجمء1 ملظ عع/۱۵ عمط 1۳6 ,مطلذ؟ ۲۱6 کصه بعلاتاند0 طاعید06 انا ما۸ 
۰ عنام تجمومی1( که ممونا آمذومآم)-عو۴ 

ای ض۱ عرومرداهنلعش مهن ممذاامنظ ۵جه وصتهاعامظ عنم عبهاااه؟ عطعتاعسهک ۸ م۸ 
175-193 :۱983 ت۱۷ م0۵۵4 #بیر 

۰ ,۲۱۵۱۱۸۱۱۱ :اساحافل‌نها رهوگ م6 مس :۲ ام 

۶ ۱4 «ماماومهع( ارگ قمع 4ب و۱۳ .جمعمطه! ما امد 4حه عداوبوط 6 ماه 
,8 ,۳ 1۵6۸5 اه لا 0۵6۵ه۱ ع۲مهاشا فوه هعمج له چوتباهمه 17 

2 ,)اع60 4نج منک م۷۵ هلا مرک امتمود۱ لممسنم۸ 

:4 ,مممنم‌نوهتات عاد۳ عموانت ۱۵۵4 ۵0 یچ نها عجدیعی ۱ 4 عنباممچمنظ ما ۲۰ بادنانه۸ 

فلا (عجص) عسممجنا ما با ومع له نایم م1 نممهل فیط م۸ 
:3 ,۲۳ 0اع۳۱۵۵ :«ماععتتد] 18 

(,6۵ 204) ععنطگ ۳ فجه جمعصولا 0۵۰ . (۵ع) ,1962 ۱۲۵۲ اند و71 وظ وا سل بآ .آ رطافن۸ 
۰ ,7 ۱1۸1۷۵ :مه( معه‌تنست 

م۸۵ ک بهره ۷ بمعنه‌صام لگ قمم مماعشی تنم مها مورا م۱ ,تما 
,۰ ,۲/۲ هادانتتامت ارو 

,6-8 :(1968) 41 ععنهیوک ملع( ۷۵۱۵ ۸۱6۲۱۵۵6 بوماه‌تنا۳ -عمادمکا جوامنم 

2 ,داهن تعد۳ همهم جمه‌عجم عع/۸ عمحعا ,راهطا 

+جمعن(۱/6 تایه عم ۷ فصه «علبعل] ه متشه عهتهه متاخ 1 بخ ممافلاه؟۲] لاد 
,988 (۴ «تفهمءعز/۷ ۶و لا 

مومنه وهء۳ ممانمم۷۵ ۸ جع ماش جم‌تجضمخگ شمه ,چماهع1۵ ععساق 12 ره مدافنه13 بتعناوظ 
4 ,۴ موم‌ز زه 1۲ :ملعم ۵اه 

موجعنه که ۲۲ :جملمما فهده موم‌نت) عهسمعنه‌هظ مجامملا ۵ اه معاه40 ۸0 1 بخ حهفاولاهل؟ ماد 
7 1 
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کتاب‌نامه 


۵ مصوههادات هزات 4 عامهشا ما1 و« ععبععا علعمظ جوز 76 1 ره فماعاهآ! رعاهه 
۰ ,۳ موهنن که ۲ :«80وم 

که منت 1990 با بر گنک جمعنا ممعت و ,4جمحفع1 دعتناجط 22۵ 1 ۸ «مافامت! عنام 
1989 ,1 مومهنن که ۲ :«مقجما 

همع ۲۳ لخصاز؟ بظ 1 فحه ماج فمماعن ععميظ و ووماممبز ممیم‌ونط باتمطانک بطم 
۵۸ ودنک فحه مخزعند/۱ عنم (۵ع) سه۲۷ اعنلهسص‌یواک که امذاموطه :عماعم ممتععییچر 
176-6۰ :1971 ,۳ ۸۲۲ :م۱4 ,موفتهطصین 

259-422 :ومننممنوم عنوملهن 7۳6 ج1 .۰ اعبملا میا مذ عونم‌عزط؟ انمط6( بفاطاه8 

۰ نله تعه۳ .مهد یه مرمع اه عبونهع انحط۱6 هط 

اه با زمزامن‌هم۱ ,مه او (نجا شمه بقع) .عم ویولمنهومافمط که عهاطم۳ اتمطان او 
۰ 0۱1 عزنه۳ لوط عه عنچنقه۲ ما 1984 ۲۱ منامرجعم 

اصانواه۱۱ اممه۱۵ فنه «معها نوم (8ع) .صومععظ عاما م60 4مه عنم بمععوگ اتمطن6 بحتطامو 
6 ,۳ ۲68۶ اه ت۲] :نان ۸66۵۵۵ ۱۷۰ ۷ (عصمم) 

اودنه (عه) وال عمها (0م) ومع وا تممننم‌مرمها متومامنظ عب7 افطل ,ما8 
1۰ ,۳ وه۵ اه ۲۲ امه اعتتوله1۱ تعمی4 فمه ممععق 

۵ (۱۲۸۸۶۰) ,۲۷۵۲۸۸ عذل کمه عاماعطم2 ,1965 رجمی‌وم۱۸ علطم میم مهبم اما ,ام 
0 عامانبچمس نی ما اع عنماه‌طم عنمیننم 46 عممیتا را :1968 ,۲ ۱۸۲۲ :ععد6 ,موفنطجهی ,وافاه‌بها 
۰ بلتمنااه عنعه۲ له ما عنبمی اه میرف مرو 

امعت هه تواومامباعک بومهشا وا 4ماعظ امجه ع7۳ بمهب۵ع)۱ ۱۸ امنه۴ ک اتمطلا روطامن 
۱۱ ,۱۷/۸۵۸ عوفنطمت عانطع۷۷ .1ب (عحص) .1928 ععنافم۳ اممزرماه‌نممی ما ممنهمم 
8 ,۲/۳ ۲12۳۸10 

۰ (۱۱۷:) .1929 عوموها که مهار با یم ممتجمق بمونطوم(ه۷ ۱۰ ۷۰ رتم۸0 ,اور 
,3 ,۱۳ ۲۱۸۱۳۵۲۵ :«مقم ۵ رها عوفنطسمه ما1 1 ۲۰ فنید تحاعنکم] 

۱2۵ عذ۳۵ عونت عومامنعصمه میب بجعت میم )انا متا موم موه ,۱۵۵ امقز 
.1986 

عههعط0ظ ههلا (عمجا) عمجم لا ه ومع ۵ رمزامی4ه ۱ خورماص/مجمل ,عنله:۱6 ۳۱ 
85۰ ,۴ ۲۵7۵۱۵ ]۵ ت] 

0 مصممفزد۱ اعننسه که معسوظ عطا فهه انعم تعصع0 :مها ومنمنان‌تمفنه؟ .1 عمفعا بعاطاوظ 
تا ۵۵ صطاخجو( ‏ (فع) رامش معهموصکمظ ‏ عوکهام عیزمسا دهعتم 
,138-0 :1988 رظن مهاب عمط 

62۰ ,161 ۱۱۵۷ ,م۵ سول مه که معامل ۸6۵۲۵ :مرول بل عسمیت پرفموملا ععنوه رام 

۰ ۲۱ 136۸00 توماو۵ ,1955 ,رمک عضملا و زه ماهلا فعنهک. ردوقام8 

9] 0 وه( ما ماهلا ناه تفا ۵ج مایت معط دنام 
۰ 140۱۱64 

0 ۱ زوا 1 .وا اه‌توهامع14 «ه وه عمتاصعانا م۵ .میهد عتبمنظ ه عبط رمطنام 
,79-9 :1981 انا سوعک فنه موقعلانماا تجمقجما بوصنه۷ منم (۵ع) قمع اعناهههمک عم 

1952 ۳۵9-0 .1909 تمس تاره 4 16۵/6 ععاعمتت برااهز 

۰ ۲۲۵۸۵6 تصع۳] ۵۵۰ 3۲۵) عتنمیسهظ عسواضجنا ه عامکهم ممونءنچوضا ععاعمه براامط 

۷۰ ۵ مپرمنجرص ما سا مممنهمهم 4مه مج تعممماک عاطم‌لمیممسنا بحمه رفاودظ 
2۰ ,1۸0۱۱6486 :مقمماً 

۷۷ ۷۵۷ ولا #رععت آمنعمگ عصمل ما همان مووا( ه اه رل مک مه را 
6۰ ,1۷۲01۶0۷۷ 

۰ ۱۵( ,۱۷۸۵ م40 که ماهبا ع رز عاعملق .(علع) امعلا توعما فده خشهه بحاص 
8 ۵۵ ما۱۷ 

۵ ۱۱۲ مسا عم ما مق همع مگ فمم منممننگ برقع هل بفصفظ 
6۰ ,1 56066۶ ند عایه آهممتامههاه 

۰ رامال۱۷/۵ :عننه۳ منود م۳ رم که رشنک ۸ بعبچمام0 1ب ممعص؟ و8 

3 ,۲ همم :060۲4 هنت هن رجمصی عمهونوک هت ععصدل بصدظ 

5 ۱۵۲ :۷۵۲۸ ۱۱۵۷ عوم1۳ 4مه ,۱۲۵۳۵ رخا م6 ومع1۳ مز ممنممومس عاهتامنلا راد 
99۰ ,17۳ 

عهزات ماه جم«عمع( اه عنام 1۳6 دا عناعطاععخ اه ممنامی‌د0 عطا قهه اعمطم‌ا «م6< عامیت 4 واعتمز 
,338 :1992 ,۲۲۴ جممه تمممیضاظ جع عطومنگ (قع) ومع آمسملت 4 

«صصا ره ۷۰ معط اوه اعتجه/ظ 1۳6 «رم74 نیمهبچم60 ک ص۲۷ حامنلن۱6 ,ااعترمظ 
,۷۵۲5۵ :ز۲۵ بو( 2۱0 
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۴ _ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


۱98۵(۰) 39 مهم ماما ها فاتآ فده عتمهرمی‌اهگ ما معا جملا خ عفععا المدیجز 
41-4 

موهه عهنطانظ ۲۰ 0۰ تیه هلا ,ومنت‌مهل ع0 مه عیهععیاً عامظ بروهز:۴ 7۳6 .تاه 1۳ 

65-۰ :(1980) 245 عمش معهاننمهاجع اه عتباهعانا 1 امک بتااتمظ 

2 ۰۷۸۲ مه ۲3 ت۷۵ ۲ بعداجمک جمفننگ (معاجز فد .قع) جهمعا! عفتعق ۵۸هام رقعاتدظا 

چوهاعناا ومونا م۸۷ ,1966 باه ام حزمراجمه آمنته‌هاگ عطا ما ومتامبالماج] جه فعمامط انز 
:74-4 :1977 بود۷/۵ فنه الا لیوا علاط م۲6 5 (حهها) سسوم 237-62 :(1975) 6 

,603-7 :(1971) 4 روط من امزطه ۱ ۴عودملت" ,دام بفعطاتمظ 

2 ۲ «تهامهنمل ۱۱۱۰ بیماعوهها -قعجعم! قعمعنا؟ (عصص) عبوععظ تمعن ۲4دام؟ بفعا1۸ 

,۵ ماممممه( که نا امعم همع ۲۰ 1 (عمهآ) ما مه وش 4عحامه؟ ماما 
1997 

۱۷ فو انا ارم علخ بانگ 6 8ود عم ۸ (عمص) وماه‌نعک زه عانممهاط لححام؟ رفوطانظ] 
.1968 

۲« مجمیمعزط ععحصا 2۸ ۱9۲1 رایع عفد موجه ماه ما اهوم هدام تا 
۰ ۷۷۵۸۵ فد ااناط ات۷۵ 

ما۵ مج حذ رده ,لکسککا ‏ مح لاوما دا ۲۵۵۰ ۱۵ ۱۷۵۲ فرظ ,۵نحام؟ فاعم 
,9 ,۱۱۴ [(مبره6) جمممطاژ ,ها ۷۰ عحوژ (8ع) ناتوب ععزامءووو 

۰ ,ازبا۹۵ :عزجه۳ عم جنگ و1 1960(۰) مصیاهیگ/ نا بان عتزهافنل ,۵هدام قطانم 

۷۵۵ فده لان1 ولا هلا نها صنوعنگ (رعها فمد فعهاع8) نوم ,فنهاما؟ معانم؟ 
:1911 

۰ ۱۱۲۱۵۳۱۵ فزده۳ عهانبار معا مسا ما 1 1۱610 فممصرمه؟ زا معا 4متاماا قاتا 

اسان (عص عص عا له ممعمعل 176 ,۱973 نامگ نعننه۳ ناب عنم ما لحمامظ فتاه 
۰ ۱۷۸0۵ ۵هه انا م۷۵ ها مزا 

0 مححطله ٩‏ سا ۸ (عفهن) توهش .1956 بابک مد ماه نقاما عفانم 
6 ,۲۸۱۵۸۵۱۸ 

(له) مک خضا ما حول مر تعاعااه‌سفه‌بک 6 و1 نامه هاگ 1۳6 لسحامظ عمط 
2 م۱0 ممامج۸ اب۷۵ ۲ عونمع0 ع4 ۷۰ ۲۰ ۸۵ .1 

4 ,۱۷۵0۵ ده اازا؟ الا هل عملاز6( ۳ (ععصا) :5/2 ,۱970 نامک تعننوط رک لتعافاا بععطتفظ 

اذل هحرماهبوترظ رهه ۱٩(‏ )الما منقعممام‌ووق یاف عمط ۳۲۵6 .دام رفمطاتم 
۸ عا پنسا ,قمعه/۱ فا (ععی) :۲20 عطا ]اه تومع]" 1013-17 :1973 عناهمیدلا 
:31-7 :۱9۸1 موقها اما :مقممالمماعم وصناه۷ تعصما (لع) قمع امنام ملعم 

جرجده۷۲۵ ۲عصم (6۵) .12 عم توا دا حصهفاه۷ تقو که متمرامنه امن ماما مایق 
3-6۰ :1981 ,1۸۵۷۱16486 :000ما 

هش موه ج۱ .ماه مرا ۵۲ جع ع۲ ههام1 عنم 

۷۵۸۵ هه ت۲۲ ۷۵۵ ماج تما ۲ فد ۷/۵۲۵ ۱6 (رعحج) زک ملعم 16 ,دام اجه 
1993 

,۷ «ها12۵ (0ع) و4 ومع فاص «1 .عناق ۳ فدداماا بانط 
۲ لا جع .۲۵صجها] ؟ (عحون) عومنچما ه عالعيي 1۳6 1982 ,۲۱۲ عوفنرتمده) عوه۴طست 
6 ,۴ «نعهوانانت 

( «نمدهاناج6 اه ت1۲ واعاهظ 4تمجم! 1۸ (عمه) عوميم‌ها زه عاامنب ع1۳ .0نحامط مق 

۷۱۷۵ 4جه انا ولا بان نگ ی قهه ها ۸ (عفهتا) م2 جع( مت فححاما؟ ماما 
19608 

رهز 006۲۵ چه بچعحتا درک جعتعیلک #عصیه» 1:6 :1967 بانهزک اعنتد عم ابعظ صل 0۰ ماانهظ 
.8 ,30۵1 72006 :۷۵ صل .مان مهم (عس) 

۰ 36۵۱۱۵6۸ تجمجما ععمات 4مه ملمج60 که ععفاتامظ لنوت چرست؟ (.ع4ع) باه اء ,اعندک رععاهاهنا 

.38-49 :(1984) 6 عم عبر 0 -هعناتطة۱۷ 00 عم ,۱1۸60]ت4نحظ 

1 ۵تمکوهاگ +0۸ قتمکنهنگ عتعه۳ ۸ (دمناءب8هتاهذ فد .لع) عودد۱۷ 4عبمعتاعک .مدع رلتمااندهنا دز 
1998 

,(0)0امزجعک ملاعلا ,«حه‌نع۱ .ظ ‏ حمانوط ۳ بعقوظ .۳ (عصصک) عموننمایبنگ ,ججعل بلتدااتل نم 





بصامم بل (فع) ماش عبر ما صمتاهتههجم که تودافعلا ع1 بفم رق: 

:3 ,۳ رد13 :م0اود 

عها ما وتلصظ که منی‌رها ع وا ممههتووی لمتومامطبووداها۱ عنمدروه عظ .1 رونم8 
,6 ,1۲۳ متطهامی اب۷۵ ها( عمط ۳ (قع) ,چماهه14 عشصمووا ,متصصملا ظ تفصعوی 
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کتاب‌نامه 


4 و۱ ۲داججت عمممل تم زه میرک ماه معا چم مهم ماگ 8تهن6 پررمحتط 
6۰ ,۲۳ 0۸0۵۵۲۵6 ۷۵۲ م۲ 

,4 ما0۵ ,موه زر ه بزارمچمساظ ع وذ عموفمتولوت,(عقع) جعوعیگ .1 ع ,قطن رمهنو8 

۰ ,136۲1۱۱ ,ءایممهیاا۷۵ 4 موم 11 عوندفیه(ز 

هعتازهما ۷۵۱ هلا .راوچمزط2 ماه هاگ ۸4 عهزاهلعع همه نجه/۱ عما باامه‌جطه 
.198 

ما1۵ :اما ,اک 4سه عمجمهشا جهن عمط 4مه جم6 (عقع) فامجیما ججعنگ فهه عم ,لاحقمهمق8 
:3 ۳ 

۰ ,۳ «امممه۱/۱ اه تا :وزلمم‌عه) عم بعش ه وناه/۸ 1۳6 ۷۷۰ .1 ,جاهجعقز 

مها امینح رل هلا .ریت اه مها با و مرجاطفبظ ععنهاعه2۸۸ ۵ ۷۵۵۲۵۵ واولدنه] 
,8 ,۷۷/۵۶۱۵ 2:0 

0۰ ,۱1۳ 5۱۸۱6 عهد۷۷ ماع .مخت که بوتارطنععه۴ 1۳6 ۵ ۱۷6۵۵۲۵۵ ,رماول:62( 

۰ ۸۱ ناه اه ماه ماهلا دام ۱۰ منهدزمعظ عک مه تعام ‏ ع4هصورنم۳] 
:4-6 (1979) 3 ععسزمگ موم 

جع( عامل هت عاققا() ما معط مومع لمعلا و (رغع) مک رنسوزناخمظ 
.1-7 :(1979) 58 ععن4اک 

,52 )10۵ :۷۵۲۸ لا روانهه۳ ۷ ۱1 (عوج) جک ممععک 17۳6 ع4 هنک عتمنامعطا 

جع 6۱ کااه کف رک ععه هکم هنعط یه عناعهماوظ ما ۲۲۵۵۵ عهامطمااا عمعمع( 
,299-8 :34 ۷۵۱۰ .1751-65 رمفهه203 تواندط .عنام 

,)1۱۵۵ ۷۵۱ هل( عنیاه۸ ه ۸/4 ۵9۵ م11 بمسعبظ کی مه( ,80۲۵ ردمهععظ 

2 ,ااها :۸۵۱ ۲۵۱۱۰ بل( .1599-1609 عطه01 ع له ع۲معمصعتاهبک ,۵۳۱۵۲۵ دهع 

۰ ,۳ مااهوناممعمه) اه تا اعطق م۳4 نا وه اعبهل نیمرا 1۳6 ۱۷۰ دحتم ,ااعظ 

0۰ ۳ ۲۲6۵ ۷۵۲ هلا ,ومامعه! له فا 1۳6 باعنهددا بااعظ 

اه مای۷ اعچخبظ ععمالز رسک (علع) رااهاک‌دگرن06 تمهت فده معاندظ .1 عاع3 ,۲ مصمععماا بااع۳ 
٩۱۷۰ ۸۱۱۵۲ 9‏ جات ند هعشا ما عوه۲۷ عاممالز 

198۱(۰) 134 قطن ,هوزمه‌هطهین عخقاانا جمتاباناعهخ! مدق معقمه فعک اه عز تفه رنامعالمط 
105-8 

,6 راه3۵۲6 :امع۲ام۱۷/۵ عنمععی نم ها ننک ت۸8 ازع 

2۰ ۲۲۵0996 :۳۵۲38 عمازکلط ده عصخمم سب ما0 عصا :۲۵۷۵۱۳۵۱ ۱ علت 7 را .1 راقه-نسهاام۲] 

۰ ,۷66۱۱۱۱۵۱ :۷۵ هل فده ممفجما ععنمه لمعننت ,عحتعطامت مووواع] 

مهم معا امه را عمصه 0 6وه وه بر4عوم ام معزطنک ع2۳ سای ردام( 
8۰ ,6۵۱۱۷6۸ 

۰ ۳۱۸۲6 مد .امس کم معممههه هللا ,هناع0(۵ ٩‏ بکا ش.ه مومع( 
۰ ,۷6۵۷۱۱۵0 

:3 رازه :۲۵۴۵ .1750-1830 «مضعی 1 42 عصهمک عل ۶۰ ببمباهن۳6 

)مه رصاعم عبلا فص مبم‌طنصه) 7۳ ماع نامع 1۳6 حنممامظ رمزم-20۱] 
2 ,۱7۳ انا :مد عم مها 

م2 ۱۱ (عح) .ونامانمهت لول همع « تعمظ عچا 2 :ملظ ععاعیا مناد ,هنبههزمهذ] 
3 ,130016 اام1 ۱۵۲ تدمل«ما 

۰ .۱۱ (6۵0) .عصته‌عجطلا ععه مهاحمظ عوظ 1 :1923 عجععاممهطنا دمک عطموانه عن مناد مزا 
:۱82-5 :1962 اب00 :ا۲مواانناگ عتتقل 

6 .ه4امدمععک مها مه مجمجعفیز؟ ام (۵ع) امک موه ما۷ هط 
1972-85 ,ر(نهمتدنی یحو عم 

,56۵06۵0 ۷۵۲ علخ صرامع ونم رعحصرا) فصعنه حومدا؟ (غع) هام۱۷ ردنجدهزدمط 
.1969 

ت«اموننک فحه امعطاوع! مسلط (عممی؟) و۲۳۵ عم یه یولع مناد ردنهدزممط 
.1979 نام20 !)ع] هز۱ :عقوم ملگ 

,ق1300 الم علخ تجمکمما عجمطدم ٩.‏ (عجهت) مصعبظ عنوم م6 ۵ متو 7 .م۷۷۵1 بدندزهظ 
1971 

ما0 ۱6۱ سل( :جم‌جما ۴عتاعونا ۸ (حوحا) اعع۳ظ چهممعج4صلا عناد ۷ بجنسدزوعظ 

,366۸۵۵۸ :عمجم .عتجهل #ببه بلج .۲0" بااعحمع3 

0۰ 6ع۱64)م٩‏ :منم عسمتمعاشا کی ره بااهممعظ 

۰ ۲۳۴۱ ۱۵۱۸۵۸ :جمنوهنهماظ .مزامواهبزه؟ بویعهاشا با معبععل ععنوام (,60) مگ ماعمامم 

معط :1974 1966 رلتدصله0 هد (ع[۷۵ 2) همم عچفونمي‌دنا عل ماه علفهظ بعامنهسهز] 
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۴ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 





,۲ انععذا که تا :اناد اجرمت ,۳۹۵۵۲ خ .۸6 (عصد۲ فعاععاعی) ععامنچ‌ضشا امعمعن ب 

,۲ منجم‌کنان) که نا ماهتا عوم شمه موفاک به عسممموملمبلک تفن موم بل روما ,رهظ 
1989 

:0 نآ 0۸607۵ :0۱6۵۲۵ ,اه تومعد ار امتمک موو8 

,4 ,۲۱۳ موفنردنمج) ۷۵۶ معلا ,ممقدما مموفضطصه عم منجمت ععتمعومهبله راک ,۵بجسفتا ,رمق 

هام۸ فده همه لا قمع مامت معا هک بخ امه ,فافع 
:302-9 :(1976) 27 امجممل «امععوک ععامنگ مجاهت 

,1990 ۳۱۱۵۱( هب۱۵ عبا مه عوورزم] عسنواننا 1 ۵( .1 رمتنتوعظ 

معزنام۴ 7۳6 م1 .صکناختممامت ۵۲ عععیامه‌عزظ عطا فهه همنامو‌نهته‌عنط بمعمه‌ه)انط؟ ۴ تصمل ,مططحطظ 
:3 بمتففظ ]۵ با :تعامه‌هاهت ومع7 

۰ ,۲۵۷۱۱6482 :جم۵جما .جمنعجول همه ممزیمل ,(,4ع) با تما رهاظ 

امامت ۸۱0 مموامعنعاک ع۱ مک‌تودمعظ فطاطفطظ 1 تم ... ووذامعن ععطل0 ۳۲6 1 تما رتم8 
,18-6 :(1983) 246 مک , عوریام‌وز 

۰ (۱986) 101 ۲۲/۲ ۰صصنءزانت وجعانا بز معتیدمی‌عن که بش «د وه ف‌توماهنها؟ سم ,ماعماممادزظ 

8 و۳۵۲۱ .عطنما عهاع6 ع انامه »4 ملعم حل ,۲۰۰۷ روهظ 

۸86 عمقررعع دا اه ماتعدنجدته ععل مفرآممشنا بعماجیک) ۱3۱ ۱ 46 مععنهه ما و۱۷ م4 ۳.۸۵ بنعدنظ 
,466-6 :1985 عنلمههنصن دنفعوماهروحظ عادط .مرگ زاجم معمممنونظ «1 

مکفقل ۳ مموممون؟ لمممنه:۲ فده امعتیماعز :ععاه کماله ۲۱۵۲ بر معمرو اهنا 1 فلا ررمطفنا 
6۰ ,7 8۸16 ۷۵۱۸واجع۲ 

۰ ۳۱۵۱۱۱۵۵۰۱۱۸۱۱ :۷۵۱ هلا معط هن امعممم۱ 1۳۶ (علع) عناق مسق ند را ابا رعطن 

6۰ ۱۷۸۸۵۵۱۵۱۱۸۱ ۷۵۵۰ هآ( .ماع و ریبک ون امعختاهط ۲3۰ رخسمت ما8 

2 ,اااز٩‏ ۳۵۱۵۲ :.عفه6 مها 62۲ .۱935 .ورام ات۵ 1۳۵ ۶۰ ۱ ههار 

۰ ۱۱۳۱ جمهنهها :جماي‌دنههمات رفظ عبط 4مموظ و۱۳ اعطعم؟ عتففعزط بل تاهاظ 

اهسمناد ۱۱۱۰ ,هرک مت ممهزمنگ ۱۵ ماه رف وه ومع ,۸۷۵ بتعاط 
۰ ,اوذلوصتا ۵ فعطعه؟ اه اتمه 

۰ ۲۱۳۱ ومتمه۲۱ حول تمهناه0 جنشت ساهعزنک ,4زحط ها 

:6 ,۲ ۷۲۲ :.عوه)۷ ,معلنتطسیت (عاه۷ا 3) عمهز۱ زه عامهب۲ 1۳ ,افت بتاعماظ 

۰ عاه0 ااع] ۸۵ :جمقجما ععتامط هضه عهااهافع۸ ۱ج ای اف بتعولظ 

۲۳۱ 0۸60۲4 ۷۵۱ اد همع زه رمق 2 ۱و۲ رن«ممزظ 

۰ ,لوباتاجعک ۷۵۲ هلا ,منوت 8مه تملمططای! ,4امنه1] رصمماظ 

,6 ,۲۲۴۱ ۷۸۱۵ ۲۲ هآ( ,عمیواک ما معا وفئ هه :نیمه امه رف :4اهنضا مهمماظ 

3 ,۲۱۳ ههار انو۷ هلا ,عم( زه بچوهع1۳ که :عممسیا لا زه بزه‌فمنش 1۳۵ .قا۵به]۲ رممملخز 

۰ ,۲۱۳ ااعهن) نهآ علمسنت 60۳ هن عرجمظ 1۳۵ یواک عمملله۱۷ .۲۱۵۵۱۵ رسمون8 

1979 ,اناطامع5 ۲۵۲۸ ول .و«جنهءنیت قمه مومع اه به ,امه رهممزظ 

نا 00۲۵ تجمفنما ,مومس له عننگ آمء‌نوهآهبلهبچ توعوط و عجوایم۳ آممروه ۸۳۵ ۳۸2۵۵۰ حافوظ۴ 
.1934 

6 6 ۵0 فممعن؟ (عص) ,متامیماک ههلا سم ام زه عومتامس 6 بتاع۳ مزر موو8 
ِ 1۰ ,۸4۵۷۱۵۸ :علاع۸]] 

۲۱۱9۵۵۵ .1 (بع) دمک ۷۷۰ (عصص؟) ,1674 عونمم شا عحامءاآ جصامیه وفع -ننی(زمظ 
5 .1110 

۰ مءصانهه رهظ دیا ماگ نارماک ملگ ,ععفحفظ جازم 

«ماام مهف اه ۱۷۵ 4ب علض 1:6 .1933 ,حتقدط .عیچنولهمم حور قبط :۲۵۵ موف ,ماهلا ماممورمهط 
۰ ,1۳:۵ :«۵0هما .مممه وه متارامدانم مرو از بموظ 

2 ۵060( ع 66 :عزند۲ عاهل بعبلا ,ر0امنتمظ 

4 ۳ موم‌ننه اه نا :مومنط ,وه عماعطا ۸ 6 عهره ۱ ,ام 

مومن) که تا :موم‌ز نامسا( آه کشا 4مه ععمم( 1 مها امعنت ۵ دزد افو 
,۳ 

,3 .60 6۱۱6۵ون۸ ۱96۱۰ ۲ مهم‌نش اه ت] :مهن .ناهن که ملاعلا :17 6۵ عویرد/۷ بطافمق 

۰ امنءمگ که سعتناتی امعتمت‌طظ 1۷6 تممتعز۷ا همع ند بوداهه؟۴ مفعظ مفححصمت 
.39647 :(1972) 5۵ بلمععرگ که اممموگ جا:90) 

3 ,۲۲۳ ۱1۸۳۵۲۵ :مع۵طه) و7۳ عفجها زه جمممناهزظ 4 ۸۱ 6۱ بطم رمتمتمااوظ 

٩٩‏ (عضح) (۱919) عاعهر ه امججموکبل عبط ه عبوننت لمنههک 4 رمنهحنظ عذ روط 
4 ,۱7۴ ۲1۸۳۸4 :۸ مولنردسمت 

ون (عحص) ,مایت سم همق میگ ممنهب0م توص مجمتمععه۳ .1 قهد عمط رنلعنمق 
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کتاب‌نامه 


7 8۸866 :ممقیما ععزآ( 

7 ,ان) مردام موه مر که بومء :«هعصا مه قنجمظ ۳۵۵ ۷6 عمط 

33-0 :(1985) 37 عبممعشا بز و۷ مه کروفقظ نعهمهمعممما ۲افتمع ۱6 بل( ۰۸ ٩,‏ ,.ظ مامک ,فرمظ 

کم «مقمهه 1 با با ععملظ ب زه رفک متفه مومنگ هطه‌طماظ 6 ۶ باممنطهمط 
2 ,۲7۳ عو۵زاجیت عوقنهنجده عوماظ وعمعومامزق 

۰ ۷۷۵۲6 فهه اک عازه۷ ها( هرمع جه عمعبظ اماتمن ,تناهعرظ 

۵ بو ۱۵۵ ص ۱۵۲۵ 6 علجمی سبط ط1 .مو‌جاجهت صباق ماه معا .عفنهام ,قفمصه۴ظ 
555-01 :1990 رهفلظ بعاهبه 

3 ,5۵۷1 :۳۵8 ۲۵۵۶۰ 0۰ نوم ,عفهات ,فسمجمو8 

۵ ۵4 هنامع ۱ ۰ دصعصمتعط؟ ‏ امعزمز۳ 4 اداه۷ معط ممنمیتعنط ۲۲6 فرظ رهظ 
39-1۰ :1960 ,۲ ۴۲۵۵ ,۱۱ بهمعمعز0 سامطونای ۸۸۰ ۳ (ع) ووماهمعمسو زه 4بممياممط 

اه 5۵ ۲6 ما مممتابطتننممم ۶ (ععحتا) فامتععظ؟ ,(1927) 3-6 ما توملا عزفاهداسنه ز تا حرتعم ماب 
سا (۵ع) سنا ناسمه 4ب ناف تعمالعوظ ممتقمیب و عوس#ص ح1 مي‌منونما موب 
17-25 :1971 بومع:۳ ۱۲۲ :.ععما ,عوهت مافموه۳ با مه مازمام 

مه میگ عا کبجه لین معط تصامع؟ مه آمنسمی .ظ امعم( بامامتم 
,۱۵/۱۱6 :عمجم بار۷۵ جهل( .4مملو ععممعونهمز 

:(1968) 54 مرک ۶ه اممول تیاعر که احرععجمت عطا که ممزمصهسنظ؟ بعصوه 1 بمعزماهمو8 
1-2 

۱۵۷۲ ۵۱۵۲۰ ره زه قمع امعوهاممهمما ‏ ب۵زره۱۲ م۲۷ عآمملوا لوط ریم فمی 
۰ ,۳(] ۷۸۱۶ 

4 ,136106 ۵۲۵۲۵۵۱ ,موم جمععما :رونام سوک نهک بجمجهاعمیق 

:8 ,1666 ۸00 ممطاطانت۱۷)۵ :تجمقمما ععمرک چرس 7۳ ,ما۳۵ ماممظ 

تما معا ماس امتلو عمم‌ه( فره عنجوامنظ ب(عقع) رهظ بط مهم 
:۰ ,1400116426 

۰ ۱۷۵۲۵۷۲ ۸۵ ۲عاعع :جمقمما بمبام‌مه/ ۵ ممسسم6 4 عصناوننط) رموماا-یامم 

۵ را۲۲ا۲۱۸۲6۵ :۷۵۱۸ ۱( ومعم۳ اه ماک مرا رز تفیگ مزا اوه ۱۷۵۲ مر2 نمععا6 قاممظ 
۰ ۷۷/۵۲۱۵ 200 

ما00« ما۸۱ ببگ روم معا م۱۷ ححعظ ماک رطاصهعام بعاممم8 
ا۲۱0۱ ها اب۷۵ وا 

,4 :(1988 ,۲۵۵ 2) امیسهل امعبک ۲۷۵۲ .انا وج فصعاوع/ ما انا امه مر :قح پصاممتج 

:(1977) 55/56 تفا مه عاملا عنجمهل( اه مسمتامعه تاماح‌مافمل دفنهب عاعط ,صاهمتظ 
280-0۰ 

1۱0۲66 م10 اب۷۵ هلا عبمصملا وا مممعابط وه بچتفعط ملظ عجلا جوز ومع تعفوظ رصامموظ 
134۰( 

3 ,۲۱۳ ءوفناوهن عوفنطه وه مجسمععنط عاب ۷ 0۰ ,0 پوچمیظ 

لا «تطصتامت ۲۵۲ لا ماع ها ع4نیی0 مولا ۸4 جعمممجرمهبلمبلک همعط ااعحفنظ امک تمیق 
1991۰ 

7 ,۸۱۱۵۱4 13072۲۵ بن۷۵ بان ععهم مرو با رما ععنممیهتامباک 2۱۰عفعننظ متاوگ رتم8 

۳ بط مه۱۷۵ :عصیی موولا »1۳ (عفع) بععا معفرانا عه روط .۲ اه ماگ نمی 
۰ ۲۱ ۲۱۵6۲ ۷۲۵ ولا .عهموه۸ 

,۱95-3 :(۱978) 5 عه‌هامگ هی .عسماط ستاو" جمصعهل( متفظ ک ما38 مق 

٩۱۵۱6 ۲۳,‏ «9قاوانام] تعوبم؟ حمام3 مصامتنت ‏ عمط اممزههطل ,(فع) ‏ قامفمط نموظ 

۰ بل0۱۵ .۲ عه .1 توف اک 6 ظ (عه 1922 عم شمه هفطن 

صساته ولا جع ماه عمط م1 1954 تیگ ع0 وممنه۷۵۲0 هدعو 2 ,مایم( معطنب8 
:348-8 :1962 اممیم0 اتموااناک ومقاگ .1 11 رقم 

.1955 ,506 :۵02جم] امءنچومامع 1 4 امی‌زبامهعهلبظ ميرمععظ :01۶ ,منمهانظ 

8۰ 56۲۱0۸6۱ ماه عار۷۵ بولا ,ماهلا قبه یت میععل عامقن؟ ,جحمصانط 

بک۳0٩‏ :«00وم1 بامعاتهظ ۷۰ (فع) ] رقم ممهوم ۶امفننظ رنتخهلنظ 

۰ :(1977) 9 معتاع۲ ناجاءطنماعده‌ناع؟ عم عسهاطاه:ظ عاعط موب 

۱۳۱2 آه وهامنه۹6 ع «ز وموعاه0 د وج ننظ که «متانتتاعع 16 عاعط عون 
:5-3 :(0985) 

,4 ر( هامععمکه که تا :عنامجهع .ع0م مش ع ه رمع 7 ماع بتمون 

۲ بابمع( مه میگ عا اه عمع4آ سب زه م0 عبا ماس وج آمعنبامم‌عمازول۴ -قحنحفظ من 
3 ۷015 
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۶ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


,3 ,۳ هزهنه)نلجن ۵۶ ۲۲ تلع (60 4ه2) هاگ اس ای مابط 

علاک سا فا (فع) منک آمممگ باه منقهجملهرو آمممتنمجن صفزاههعتط طاعافق عبط 
445-2 :1968 ۲ عععظ! باتهم ولا مها 7 ,۱۷۵ 

۲ تا :4۳لا 4مه عجصمصشا بقل« عرمععظ تممناهش عنامطمرک که عچمنچنما طاعصحم ,عبط 
6۰ ,۴ مل0ن0 

عصطعصهفا که مواممعهافط تلاصا -اممعمانط؟ فده بعناممط میماعن طاعمممک قاط 
,15-3 :1978 ,۲۲۳ عن۲ عااءزداما اعه۷۷ بط ۱۸ جمنا (ربهم) مهوت 

مرمنعندما عوبم؟ مها .هاش ءنامطسرگ مه ععنفیوک توت مان( گه براممیه۲ ع1 ااعنوع؟ ما۳ 
7 ,۲1۳ 51۸16 

0 ,5800۱ ۷۵۲ ها( ,چماه لا عم همجه۲۷ عم 11:6 (.23) نله عهجت 

۰ ۳ 1۲66 ۷۵:۱ هل محبظ بو (عصص) مه ۵ه رهاط ما عومک متماانت 

.617-4 :(1980) 34 موه مومع .۰ جمناصاهحعاه1 جز قطانم قمه مایم ۶ همتاخ نت 

۰ رعذ۳۵۲ ۰«مچهظ عها ععبله عآهبمو صا عهموها اه عومام 2 06۰ عابمنتعهدات 

9 ,3۵۵۱6 ۲۸۵۱۱۱۵۵۱ روا ها .یععم م1۳ م بشید م۳ 1۳ طحعوه؟ بله‌داورست 

۰ امعانهاع لا ووداجه‌باگ 6۵۲6 4جه مه .(ع0ع) جمعع‌نددک 11211 حفعاطام؟ ‏ نامک مادم اامورست 
۰ ,01۱)ه»0 کف وم هنت مت عوو6 ۷۸۰۰ ام ولاف 

ما۷۵ جمموهن ۲۷ جرممزبه امن عبلا زن محم‌چهظ 1۳ 0مماممه۲۳ چاه‌بماممممع ۷۰ اعدا مرن 
۰ ,۲1۴ 00۲4 ۷۵۲ هآ( 

۵« برهزلمجه‌طنا ۵۲ ععفنامظ 76 عمط ععماظ حمااتهه ۷۰ ععامیت فه مویاماگ ماهنت 
۰ ۷۱۵۱۸۵6 ۷۵۲۷ سمل 

ول حح0حمصا عمادآوکگ ‏ معط مکمک عمجم ۵0 مومچها (0ع) فامجم؟ رعابت 
92 ,11۷10 ][]- 

2۰ ,۸۱۸۵۱0 ۵عهب۲ :ج0فجما سفنوک مومنومصا فمه 7 ومتهشل (.۵09) «ماعبظ .1 ع ۸۱0مم1 معایت 

۰ ۲۳,۱ 060۲4 :0۱5۵۲۵ ,منامامجه1 ۵ رومع1 لماش ۸ 0 ٩.‏ ,۵ت0ئات 

ام )۷( معط :ص۱۷6 اه چفوق ما ما معطعممتوموم هلا ٩:‏ تعتاماز راتععطاات 
۰ :(1912) 36 مورک «بوانه۲۷ 

,)۱۷۱۹۱۲ 240 ععممععما تجمفوما نتم مه مار عیام‌ماعتط0 بلاهسفت 

۰ (۳ معزانمسسا :۱۱۲ عل‌مهطونک مناجدتنگ ءاطو1 عبر ه سس 7 تسناممصیی عاعط نت 

,1989 ۹۵ -عنیدط ناهام ما ۵2 عبوانی عمتعل :اههد ما 4 مها .ظ بنهاام‌انونمت 

۶ بورماه‌ذمع۱ وهانگاه۷ 02 .سزقه حنهیانا نتوماههماعه عبمانفه۷ ۰۵ بماومتنلا عون 
.329-50 :1966 ,قان۵ه۷ ها اونه‌عاده۲ امن ومعانا 

91-۰ :(1972) 4 ععنرعم۲ نمی تمصع ماممنکا رمانمجمم 

1۰ ۸6۱۱6۸۱۱۵6 ۳۲۵۵۵۵6۵ عزند۳ ,عاهیه< عوهم نك هه صب ملق گنه تفع 

,1936 ,1932 دنه (عا۷۵ 3) شا گه موجن 1۳ زمیات ۱۲۰ ع ۷ .11 منت 

بلادمت) عفم نعذردط عم به عصعخجهفه: ببف اطع عصا موه اه عناهع۵/۵۸ ععم رفتهطاجمنت 
1987۰ 

۲ ۲ :عناهچمعهنک( ممتعن اه من موز قبم میگ حول( :مخلمبنک فبه ومنگ حفمظ ,معطهننت 
:4 ,3 1۷11068048 

,لا هه ۱۷ رععنق ,۳ .همع فممصرم؟ که نافوط اماممستءجظ معا مسق ممسمات 
:1985 

۵۲) یطوط که ععما‌ونظا معا که نموه امعتتظ-اهتومام‌ع؟ مد وها] فان 
2 ,۲ ۷۸۱۵ ,عون ,۳۳2 .عقع۲ بومیءای فعاعع(ع5 ه مزعزتممخ مه مق ممه‌طداتنمت اهنجمامت- افو 

۷/۲ 02۰جمعنا تعتعدظ که ودنقدع1 عاطبامظ :عجمامعاظ معا که جمنازوهم‌جرمعع(۲ ۲6 ,منت عفمات 
.215-7۰ :(1978) 93,3 

۰ ,۱۲ 50۸)6 مجهافنبما ععنم؟ ممادظ لا نز اعمییق ع1 .قتمه‌نکز عفمان 

1۰ ,۲7۳ 0۲۵ :فتمکن) موی 4 تعلنک ومولشا ب(ع) ناموعگ بعمصامنت 

۱ کوبخزهعه۲5و( جعوزاه:امع بجن عنرمععیظ ها عبناجدا جز معط اه جمناهلا عطا دم" موی مامت 
:161-9 :1983 وطت] هام۲ :متاماعههلنب(ط عتاعز۴ ) حطوک (0ع) حاعفععظ ) ممجبوللز اه ب۲۲۵ وب 

.8 ,۲7۳ ااعصرمت) :م‌منا] ععممعظ ره روگ وگ رححصاهت 

«متنوده۲ ححعاعم۳ظ عمععهشا ۵۴ مچمیجمصاً بل چه عوععظ .(ع4ع) ها 1 5 ع مهوگ ,تم 
7 را 61 ]1۷1 

,۲6ص ره حوبالهعصریجعظ معزبچشا (۵06) 0۲0]فصسا ۲ 1 دی ب ۷۰ 6 ما کا ۷ عونت 
0 1300۱16886 :«م4جم1 

او (فع) 4 ۷۵ ولومیه‌انب که منهعوه‌ل‌ومظ 76 ما وناهه‌متهاه ۷ معتعفمظ رهامطفنتی 
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کتاب‌نامه 


2014 :۱967 بحهااتععاا ۷۲۵۱۰ لا جلمفقط 

ونامآ ,عمجم ما عه عم ما یک ۷۰ تامیمامانات 

کر ۱ 
۰ ۱ وزهنمانایت اه ۲ :وایابع۲ 

۰ ۱ «مرححوتعظ ولا بان ,هنشت اعمع۲ اما -متمحففظ مناوت 

,۱۷۵۱۴۵۲۱ ,12-1976 رم4م من امومچمهعظ 196 جعلفنله هل معجملا قفا تجتحطبقظ منت 
0 ( 01۵۵۷۵۵4 .ص0۵ 

و6 حذ وم 5۱62 (19۸7) 6 عونت تمممات ومع بها ععم عظ؟ جتحمطتدظا همست 
,225-7 :۱989 ,اهاز تتمگه ,ممهاگنهک سا (لم) وتات امه مه ععیچهماهن بومع1۳ 

اه فا 90 با ما میمعت مه که ۷۵ اناد اه مانمگ ««امماق؟ باکت 
,193-4 :(۱981) 37 معزلمنبهگ -(1891-1975) کوادهمتمان ۳ 

,4۱ :(1981 مه .2 مممزتد ,ابا عامممم (عمه) ۲ مناهانممعج عم سمزاهاعه؟ عمعاعا؟ عامیز6 

(۱:۱۱۶۰) ۰ ۵ ام ۳۱۲۱۵ ,39-54 :(19975) 61 مرا حعیدلع۸0 دا 8 ععنها مز" عععاع]] عامدنت 
,875-3 :(1976) 1,4 نگ مامت قانیو؟ فوه مل؟ 

:4 راا6٩‏ :5ز۸۵( موصعم عای عنمممع هام۱ مومت 

ماو( اه ۱۲ ترواجم ۸ ۷۰ (ه) بممءمشا مان بلس پرسقمف عتعاع] مامت 
90۰ ,۳ 

رم( راب۸ 7۳6 ۱975 اجه «منونا عنتو۳ عقد عصعز ما اصعهعلت عفتعطای ک مهاعط مت 
6۰ ,۱۱ 6۲امعطه3۸۸ چدز ۷۷ .ظ (رعفه) بموه۲ا 

.۰ ]۱70۵ :۳۵۲۶ 6۲یا م مسصلا ما عتعاعما تمه ه مممود0) عسقله۱/۸۵ ع معهاع۲۱ مامت 

۱۱۳ ۲۱۸۴۸۲۵ موفنطهجه للع انم واه اعمیه ۱6‏ بمحتعاف نما 

۰ ,اهنعته(0) :021۵۲۵ عسصم‌هانا بلعتاوردط دز عنوفهیمت0 176 ناه ونم مطومان 

وله روما رمجشا ما هافر عم (عفع) سعاعااما؟ عبط هل رممایهزت0 
0۰ ,۲/۳ ۰۱۷۱96۵08 

ماه جه عیرمععظ مها تمننهعجفبوظ امه (علع) اجه 6 باعلا :ک مععنعما ,ملمت 
۰ ۱ مابرمز۲۵" که تا تماجمت1۵ حامبولا اه 

,217-3 :(1972) 10 میوتقم فنرلا-فاهای اه عته‌زانی6) ۱۲۵۲ م1 ک مامت 

241-8 :(1987) 20 عسه اعنبقا عنجء6 مصقمصافمظ و" ماما معتامی 

4 ماش که مها ۱ وم نامسا وهمهاشا قبه مچاامهو امعئمهتعفل ۱۵۸۱۵۰ رتعامت 
:278 :(1978) 

رمحا رن ۲ باصعا عبمعمصلمباک ‏ عتمموریاهنقه ام نات تمعانله۴ ادا عامت 
16 :۱087 ماع م۷ هلا مجومم0 ۲ ۸۰ شوه سمل( 1 .1 (فع) چماهع1۵ ۵ 

ما۳ ام با عهاهنن) ام دز ععفهاا عبامجملا تع سا اممنممرممیه<1 تاخنتمها رحتامت 
8 ۲۳ ۳۲۱۸66۱۵0 

۰ شا ماجاممچها :7 مواتعامت لو مسق ه ماه لمعلا 12 ,مایره۲" اعنسهگ بعوهنعامی 
,3 ,۲۲۳ ۲۶۱06۵40۲ :ن0امعه:۲ 

امن( ما۳ مها له ممافع< هه 176 جمعنعلنم۱ متحصهمه۲ م۲ عذامعما عنام 
6۰ ,7 

متصم‌الی اه تا واه لها معط (فع) 4سا زه ععع۲بمعع 1۳ ما وذامعمقا عنام 
:1973 

4 له ماما مه .۲ (ی) عممروزش مه 1 و ,عزطنمز۷ عطا ۵۲ عمنطهه4 سا-1 تاافجمت 
,۷۸۵۸۵۵۱۱۱۵۸۸ تعامامومتودظ طاع1 

۵ سمل مان ورمجشل ورمجمم‌جطله) 1 ۰ ععجمرمعا عباعع1ا۸ 1۵ ععطمق عزاد «رمت 
,345-9 :۱9۸6 ,ومد ۷۵ علخ هط مت دما (۵ع) اتقو 

4۰ ۱۱ اوننطع ۱ اه نا -حامعننا عصصوظ عا ۱۲ :هنت معظ صعتع۷ مامت 

,1969 ۱۲ 00۲۵ ۷۵۱ ها عنره۱۲ هش ۵ عهعرامدا هلت( .1 ۲۰ فمحفتا ماعطعمت 

ما مها بل مبمکا عسنا ۸ ممتابطاجی عنعا اي تیعاععا بل مممنامععومی عنه1۲ نت۲ بعافمت 
354-1۰ :(1980 عامهاوع6) 44 عبونیقو۳ز 

۰ ,۲۲ عاه۷ مها هلا نی( عم له چهسمیی 72 ۲۰ ولا رام 

۵ ۵۲( فنه لوصا (لت ق2) وم سامتاه بش صامعاه) رفتماادمت 
:5 1.01120021[ 

۱9(۱(۰) 9 ععنم‌صهنل رما مهم ععوادیه :1936 نمه به متا ام بل عااتعس هنم 
22-3 

:(198۱) 329 (وتروط) بروزوآ مکی مه للم وه عجنم0) مگ عاموجعوط عامج‌طاجه؟ .1 سامت 
.37-47 
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۸ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


:4 ,۳۵۱۸۵1۵ :«80حص؟ ,م7 اجه عبجوهه۱۷ رهظ عامسوظ .99تاموم؟ ,موم 

7۵ ۳ قصه چماه‌نسعک و عابهسهماععظ تنامتهله/ همه عچهنچسها عخالظ اه ع ,همنامومقز ,همع 
7۰ 486ع۱اام1 تجمفجما مزانگ ع ۲ 

,62 ,عناه0ظ بوننه۷/6۲ :جمفوصا ععمع7 عبر ه ۶ عبر ۵ نمقن0۵ پوانت 

66۰ ,۲۵۵ ۷۰ ص۱4 موه 2۸ .1 ۶ اعط عبلمه‌زمی6 عم .عمط بمسنن 

,92 ۲۱ مومه‌نت) اه لا :مومت جمه4ملا 4به ا‌فطه :صعقتاجت وه عماللن (۵4) ۵ ۸ مممن 

645-67۰ :(۱935) 24 موم( باعنلوک -عننجعانا اه فاگ عطا ها انیت ماع ومافنا؟؟ :6 ۰ من 
۰ ,۳ مهمعنطت اه لا :موم‌ننت 2 ۷۵۱ عرمفعظ عبل۵ 4به عمتتممس عم زه معا 6 1 مق 

۰ ۲۱ مومنات اه تا :مومندا (عا۷۵ 2) عچععط بل 4به رمع ۵۴ 1462 17۵ 5۰ 8 منجم 

۳ ماجمدم۲ که نا :ماجمتن۲" عمط ۵ عسنصننگ عطاقم فلت گم کعوهنمصا 1۶ ٩۰‏ 2 رمفمم 

1۰ ,۳۸۲۱5 .بجع ععی اع ابوک عصا ,۱۸ امقدمیم 

(عاها) «ستاخممنعمق م ععنلعه۳ 64 چمع<7۳ ,1983 عنونهمنممی عمچنامبم ‏ 72۵0۶ 138000۵۰ ,ود 
3 ماممعمه۱۵ ۵ تا :عناهممعهنک نامک مصمپوز 

,10۷ ۸04 176۲ ۷۵۱ هل( .عم‌امنه بل ,عننجمظا ام رحعومن 

1 :(1973) 20 یمیت عنوتامنیایهنا ده فمفاءنکهانمی معیاواعیو تس عمتهامم۸ بناه‌زایت 

1978(۰) 46,4 موه عامسهرا عا مبناهزمجمک مممنامعمه به لمکم صهاه۷ ,عمتملمه نامنای6 
300-1 

ههام۴۵ ممماعوظ! موعدان0 .عم مفمطامموا بعاانت 

۳ ۵۱۱۸۸ که تا تومیج۱۵( .عومصعط علل شمه منت هنک عا وه محطججوگ مان 

,۱۲۳۴ عم مها امک عه معفاشت مه بومءط1 تجمن‌یممهع ب همه مایم 
.1982 

1380-7۰ :(1976) 9۱,6 م۸۷ عچم‌نچرصا معفه/۸ ونادنمیییاه۱ فمه حمتانمهمونمید۳ تجمط/حسمل زمالندم6 

۲ طبهعت :7۵0 ع9 وا عم 176 م1 ورجنمع که تومعط؟ ۵ ما فصعموام۳ ۱ ,ما مدوژ عاانت 
اماع۵ز۳۱ فرط مومت عوصا قهم هانگ بظ ممعنگ رمع متفه ت20 
.46-6۰ :1980 ,17۳ 

معا جنگ له متا 1 اعدا( که متعرامحه فا نز عصیمعوزط قمع بوماگ ,ممطاممفک ولا 
1۰ ,۲7۳ 0۵۳۵۱۱ :نما 2۵ 

:۰ص هعشا ام چااق ولا کمه عهاعنيوشا رناهصعصا م۳ مدنگ .عهطامول وملانن 
۰ ,66 13001164 

385-92 :(۱9۵5) 434 بویت اب شم عهناهطعته زن تعوصمنول (ممناهز۴ قذ اه بومومن0 منم 

.51-79 :(199۱ 6۸۲۵۱) عنامعالاه 1۳6 .ومنامافظ امفطنالا ,معا ,عمط 

,۳ هنت اه نآ :موم‌ن ۲۷۵۲۵ وف با همم تصجولار :1۳ .۵زه بعمط‌ننط 

۰ ,11:1 ۵ هک ما یی خمععیا :عنمایمعه اعع عل عتمسا بطه‌جطمعلاوط 

,8 ۳۱ 1362600 :حاعمظ صذمنمو ام‌نفم؟ گن عهزواه۸/۵/۵ 7۶ جورمامهت/سر6 م۱6 ,رادط 

۰ ۱ «اورمع0 آه نا :عصعظه وما گه ماه ولا لمعننیی 796 ب۸ طحعوول بعتحوط 

۰ ,۵۱۱۲۲۹ :عد۳ .ع ۱ جمتیمنمر عنام ریمعازم(ز- منوج 

۰ هدام ۳۵۲۱8 پا مهو( (ممامه ۳ عل بعزننگ عم احعناماآ بنامعازم۵-صمنمدز 

6 ام جرا عم م۷ مجعلا بمعتهه 1۳ ج1 عناجمهانا ععما فهد ممناحیعنم ۳ دام ونم 
۰ نا مفاه اه جعنء30 ممنعنم مرول 

8 ,۳ 10۲09۱۵ اه تا :۲۲۵۲۵۸۸۵ بمتکیلا ۵ اب عباا کجیه عجمعهیهجامبای :دیمهف .13 ماگ نموم 

:(199۱ )21 ععمعنم‌ها ومحشا باعتاوظ عوها٩‏ ع0) ۲منه عفعدم‌ها 16 .۵ رومام رنرممممط 
309-27 

٩۱ ۱۷۸۸۲۸۱۸۹ ۳۱ 8‏ اب۷۵ به۱۲ ع4نب عجمورهاط 4 بعجهعممعله اک و۷ ظ رممطامه ,جممتدز 

ارم تجمقدما جمعقبهطمنظ .1 (۵ع) عفصهلا مصفظ بو عوفعظ ۱۵ :واع۵ظ ومناهافهه؟ و۵ 6 مسا درز 
15-6 :1963 بعاا«تعانا اه نعنهم۹ 

۲ عفی:۲ نیدلا :جملدما ولا ها بجمطجما رازه سکع70 نک ماهلا دز 
:4 ۸۵۱۱۵۲16۱ 

:(1994) 6 هم .لاوناقدکع عنونانت 1 06 معیمتادمت) نگ -عونقنهم اه 02ه3 5۱ بعااعنعن- درمز 
79-2 

8 ۳۸۲16 لاه۳ ۵ کهعهوامبمه/۸/۵ 1 روااعسعن- دیدن 

وتا (حد) ,چهاهبمسمع6 0۲ 1967 منک هید عنوه‌اه‌نمسسمتت ما عظ مودک رهلتع0 
4 ,۱/۳ فمتامم۲ عسامک :ععممستاجظ نوک 

۰ اوه (لء کهه عصجک) ممتعاعسه1۳ ما عمج ما .عظ ع صنه۲ ععظ ,عملامعهل بمقنم 
65-8 :1985 ,۲۲۴ تاعصمت عم مفعطویت 
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کتاب‌نامه 


1۰ هه وهع 4 ۱۸۹ 7 .13001 عا که مماعی‌ن6 عنا لجه ععددا لهمرقذز ععنوه‌دل رمفتجءط 
,۲ مومعنطن ۶ه بآ :مومت عفحظ جداخ (عمصا) عمهه(۱ #مه و۳۲ 

4۸ موه هم علم!ا ححصاه)< 1 رجا وم که ععمگ عا فجه فبهر۳ ,ععیوءدژ ,ماتعد 
74-2 :(1972) 

۲ ۲۲ :صام‌منا ۱۵۸۸۵۰ 1۸ ۵ معا ۲ 1 (رعصصا) عملت ۱974۰ بعکاناه0 عنبدظ ععا0 نومه بهترعد 
,۱ مدع 

۵۵ 7۱۵ ,۱980 مدا تخد؟ مات اه نع ۵ علمعمک 2۵ :عاهاعمم 6۵۳۹۵ ما ,کعنارمعه1 ردتتاعظ 
۰ ,3 مومندان اه تا :ميومعنت ععه(ا ماه (عفه هه 

ماما میحطنجت (ماا مکاح صومهی نا 1972 یمزر ما .میاه 

۰ ,۳ مو«هءنبام) ۵۲ 1 :هچ 

۰ که مروولرب۳ ۳۱1۱۵ ,96۰147 ت(1975) 2۱ هه .هار۷ م۱ ع هاعد۳ ها ,ععناعدل مفتعدز 
:(۱975) 52 امه مهس ما۲ (صنوم! ۸-۸ فمه ,حمخز .26 تتعطلن! .1 عونمم ۷۰ ندیم 
:411-6 :0۵2۵ عم 11:6 ,31-113 

,۸۱ 1 فط (عمجی مجمرهموط قمه مععهک ۱967 مور ۱ ام م۲ مر ,عمناومدل رهفتجنمط 
,3 ,۲7۴ ۱۵۲۱۱۵۶/0 :مماعمونظ 

,۸ (ج۱۵۵) عممو(۱ وه و۳ :1967 بابک :عنه۳ عمعل ما اه مت را ,جعلاوعهل مهنطم<] 
,۳ موهنات ]۵ تا :مهن 

۲۲ .عبامهعمانبام ها 4 عمووه/ ید1 ,مکنجع 
2 ۲ مومه‌نبان اه ۲۲ :میرمه‌ندات ففقظ 

معا عون صا توت رنه لتاق همه . ۵ ,عمتاعو ‏ رملتوظ 
,55-8 :1976 ماعفجنر0 عمط نجموزد0 .1 (0ع) عرامه‌هزبامر 

۰ ,۳ «یرهءزت که تا :موصعنران عوما1 «هله (عسعا) 1972 ,عاتعم۳ ععنارعدل ردهتطعظ 

,290-9 :(۱985) 121 مومع جک هوه۳ (رعمه؟) ۱۷۵۸۵۰ اعما منمماز -ععبود1 بمفنبتعط 

اه مها ٩‏ موه مه ۷۷ 6 (عمط ۱972 ,هام0۵ جع هوک یاعد رهفتهد] 
3 :۱9۸8۵ ,۲۲۲ ۱۱۵/۱۸ :۲۱ بممافدجا عسا 4عنسشا وج بتمع :172-97 :(1977) 

,4 ,۳ ۲ 0(۱۱۱۸) تارم۷ یا هه فصن (حصا) مینک امرممچنگ .ععلعدل رنکزعظ 

(عا) لوگ ام چومع1؟ دامتعا مه کرومععت عبا6 انم مممصمهظ یم عم ی معهل ردکتصعد 
,۲( ۱۱۵۲۱۱۷۵۵۱۵۲۱ :ماود ,ممونالم۸ 1 و۴ 

۵ ۱[ .همه ها ها که مظعا ها دا اه وگ اک ععنوعهل مدع 
م۱ ٩‏ (0ه) .ع که مک عبلا قسه نت له عمرمچمصا 7 و0 انامه 
اه و۲۳ 1۱ 247-72 ۱97۵ نا فمنلم۱10 ماما تممقدمد مره یمام( ,مامنوه بق 2۵۵ 
,۰ ,۱(۵۵]074 ۷۵ بهاا عا] 1 فنهدا (فع) ممن4م3۳ مت 1۳ ۱978 مدا 

(ااحتا) رامع ۱972 تمعن مصل ها .موم عطا ]۵ عطاد۴۳ ۲۸ هل ,دفزتع۲ 
۰ ۲ موهءنات اه ۲ :مهمعن نمفتباوگ فیط 

٩2 17‏ هنک امه( عام ۲۳۵۱۱۰ اه ۲مونرن۳ ۲۱ ,عمنا هل ردلزو1(۵ 

ماع واممممانا؟ مسرت کم ممهعامویه. فا ید رهفتنهد 
:51 اماب 

مییمعنات اه تا :مومنت .قمع ۱ «ميمها ,۵ (مها) وم 0 مر منود ردقنم 
7 ,۳ 

«چاچمعماخ کم جمور م۸6 ها ومامتااا مننطللا؟ ,عمنرم‌دل ,دفتععط 

وهای مها ۱۸۰ ٩.‏ فده میک سا (عقع) رارمتهانب م ما اجععلا بیطنجمعفعط 
۰ ,11 00۵0۱486 

۱۱ تست عوهت مورا مهو مه وهی عچواگ ممباه‌طمتا ) سنداه رحععفهد 
1984 

مفعفل ۳ .موجن لس نموم تعتجمانا محتففتا چا متما ممقومت. ع۳]۲۵ ۱ فا رتاه‌فابط 
,5 ,ل] متام 

۱۷ ممممس له 2 ما ممامنممگ ما اه موهاهه/ عا وشعن9؟ صحترلا بسهرممونط هدن 
اه تملاهه اندظ نله فهج عوعع( طاعطمهن(ا (حقع) ومعء1 مات مه موزوزمهز 
167۰ :۱989 ومع 

۰ ۸6۱۵۵۱۱ :ححوما (عا۵ب 4) عفعیام عورمععنظ ه عاموطهمه11 (,2۵) ب(همب) ۵ :1 جازند] 

:287-8 ۱976(۰) 5 مماتعمظ عنخاهها که تومعیا؟" فهه ممنتعه ۲ه بواممعمان۴" ,(دمی ۸ معا" زنط 

2 ,۱۷4۵۱0۱ جعناع۲1۵ ۲۵6 ,عبموجم0 #ع7 زه عع‌عوروه موی .(صم ۸ 1 بازز۲ 

00))ملممه‌فعمهاعی6 معل سا ۷۷۵ معواهناناه‌نطعع ع دنه مدا ,ات۳۷ موطاازد۲ 
68 ۲۵۱۱۲۱6۲" :۲1هراان۳اگ .1 ,۷۵۱ عل اوه علاهسصمععق 





(مهها0 برممومان ۵ مه :1972 سل 
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۰ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


سا کا فهه موم ۷۰ ۱ (عج) نا تمعن قمه بچواهباهبو مبممتمعهط صاعطخ/۹۳ وطلانط 
7 ۱۲۱۱۵۲ ۷۵۲۱5 -عنهد]۲ 1۳ .عععاعا۳ 

۰ 3 (فع) جنک فمه ومع چه و1۳ تجمتعقا جز ری( 4مه عم صاعطان/ بوطانط 
۰ 1۱6۲ 224 ۱1۸26۲ ار۲۵ لا من 

مماع‌هزی۳ تمماعموزرط قمحا ۴۰ فجه اععاه۱64 ۵ ۳ (۵ع) (عاهب 6) ععابه۱۷ 4ع/معامک مصلعطلز ۱۷ مومطااند 
85 ,1/۳ 

6۰ ,۲۳ مو۵زرطنه عوفتاهیت م۲ ۲۰ 1۱ (عمها فد 0ع) و۷ 4عهعنوک هاعطان ۷۱۷ وعطاانظ 

:6 بم۲02( :عناج۳ .هزمعمتهصا 42 م6 ها .۳ مامنهن] 

هط احععع عا و1 1500 و۲۷ اه وه قرو بومع7۳ 7 4۱۱۱0 هه برر6 -عقمحوط1 بواععتاممط 
7۰ ۲۱۸۱۷۵۵۱6۲ موووو 

,۸:۱6 ,۷۷ ۲ به لععاهطا ما صا اوه اه عنفزاجمه ام‌تافتاهاه عطا عم کامممهه ۸ مسا بامجعامط 
.۱0-25 :1969 ۷۵۲۲ ها یوک هه عه‌ناعننهاگ (عفه) 

:475-6 :(1988) 9.5 هه مه‌زیموظ ۷۷/۵:۱۵9۰ ع(طتععه۲ 4جه فاععهن6 تنمهطسا باععهام] 

۰-4۰ :(۱976) 5.1 بهااممجعک هعشا اه تمصیبول ععتاناه۷04 مبناهند۱( هنن رامجعاوظ 

۰ ۳۱ ماع( اه لا :وامهن1 ععهبهظ قمه ممتفه(1 جععزرهمط تمابو0نمع0 .تنهه‌دننا ,0(62۵] 

.2 :(1980) 1.3 رمفم7 عهتعوظ عنامجداخ هذ وتناهء‌طانه 4هه ابو دنا رامععام] 

69۰ ,۷۵۲ ۱۲( ,ءابک 4جه عهءعنهاک (عقع) .واند۳ ۷۷۰ ٩‏ عک ننجمدانسا راعجعاه۲ 

۱ .۰ ممزرمامذ۱۱ ما ما فمه ممناهتها۷)۸ تمطایت معمعومعامطک :صمنامیدکماما ,مت مووگ. عماوج 
2 :«صنامخمکها تعسصایت بح عرعجظ سول ع۲هعمماه‌بلک اهنا 

ام یهاگن مهب بل با هط وه بچمامع4! ,هون :طعوه7۲ اههنفم ,محتاامدول کتمسخاامظ 
,4 ,۴ موم‌نطن) که ۲ :موم فانهبمصمهلمهی عنلا 

همه مایت با عیوحعتا مولا :عسمهعومی‌لهباک آمعاناه۴ -(عفع) 6614هن٩‏ جداگ تک ححطاححول ععمهناامط 
۰ ۲۳۱ ااءجم :مع1۱۳ 

۵ 1967 »چیه ٩‏ اصعجا) ما : 2 :1945-1966 هنک مبك هیهت عصل ۱ [ عصناصه هی میف 0۲۵/عذلط ۲۰ بعفدو<۱ 
,992 ,1991 ,و۳۵۲ .۶«هز کور 

باعونگ ۷۵۸ لا ,هنه‌جهع:۱۷ ۲ بحنفجه (عمجا) ههلا سم معتولا تمفور روامهماممجا 
1901۰ 

989 عو۹ع۱۵۵۵ :«0عمص۲ .ماو له لناومظ سح بعار<] 

5 ءج۱64انام :400ص .عههمعوری‌لهباک عبزلمرجت/4 2۵.(۰) رماول بفتاهاهیط 

(.64) ههلا امه ماگ 4ممولا میب ابلهنل۸ مصزحم ابدظ ‏ با معط ۱ 
982 ,۴ موی‌نطی اه نا :موم‌ندان عنام اند۳ که فنکن:0 ۲ معطنا؟۲ 

۰ ,2۲۵۶۱ :,009۱۵ ,اعز0:662 .1903 .عهبله/عاک شمه عبهععتا عنام ها اه کابهک 11:6 .ظ ۰ ۷۷۰ ,و۵( ب«ظ۲ 

۱۵۲۵۱۲۹۹۵ ,۳۵۲5 .عنوماهع8ز ,عصمهعنت حَبهنههک :ما2 ۵ جا0و«مععش را ,۵5ات1۸ روزهطبا۲ 

۱۲۵۱۱۵۸ ۱۵۳۱۸۱۵ عو۳ عع ۵ دا ع4 ومیطاعلاا ,عفنانع13 موزمطابد۲ 

۵صعصصا عمج ما م4 ول اه ۲۰ وم‌طمه‌ادنل؟ .1 عمنهفظ .1 تمد رفتمدنط 
۰ 4216اجومه) قع۳۱۱۵1۱ عبامایدها عصتععا هس 

۰ ,12۲09846 ز عواک‌چنا ۵6 مها ۵۱ اه رنمئز ,عتهطالح] 

2 بو ۷)۵۱۳۵ :۲۵۳ ع ود «ملمما عسهن فطامها؟ مترنبط 

5-4 :(1971) 1 مهن عباونانه‌ماممه وتنام علنهانت راعتامب۲] 

99 ,وهط) ۱۱۵ :عنند۳ نمی (.۵ع) علاهان ماعتاعت۴ 

۰ ۱۵۱۱۵۵8۶ 4 جهعاعک کهآ ماو هرهز ۲۵۵0۲۵۷۰ مهاع/12 0ج بقاون راهنعب<] 
,۱۱۵ (عصها) عومچها له کعءنوی عبلا ه چمهنله(ه ءن4عملم«2 1972 راذناع5 
,9 ,1۳ م۳۲۱۵ مرول عتمهنادظ 

6۰ عع۱64ابامخ1 :ج0قجما ,م۷ ۵ 68 ولا وچ بمم با و عتنمات رحعتعباط 

۰ ,0۱:16 4ممبمهاوظ عبمام۳ ۵ ینک ع ,(0ع) به رصکننط 

,۱۱648۲6 نام تجممی ,ععتعسه و ععنفیمک تحموشا اداد۴ اموز۱۲ فصه مداخ ومد 

ملظ ۲ص رکه عامجا له آع۵ اجه ۸ مادهنا ماو 0۰ امم۱ مر 
:3 ,۳ ۷۲۲ :مه رمم4طه مممی‌بهوجمی 

165۰ بتداانمی۵۸ :جمصما ,رما جر عععظ :عتبطه! چم 17 ۴ .۸ موی 

605 :(0985) 152 معنصا ما مصلا عنمعقمهتخوظ فد معنصعقه/ حعنامانوجت" ,و۲65 ,«ماعاعمق 

1300 ااما ۱ :«مقجما ,رهم1۳ ماش اعقجه لا( ۰ چقنعک ۸ :چومامع4! مه ««سنهل ۳6۳ «تواعودظ 
.1976 

۰ م۷ +جمقجص1 .ونوا جر بچرمآمع۵/ وع1" ردماء وم 

,3 رااءببعاه1۸ظ :م06 بومء7۳ موش توصع۲ ,جماءاومتز 
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کتاب‌نامه 


6 ,۱۷6۵۹۱۱۷۲۵۵ :عمجم .نمی چمعشا #مه معتدهللا ,و1 رمماه‌اوم۲] 

:8 فان ۳۵ رهظ فاعز؟ بجع عسعمجشا 4مه وهای منم و ,ماوقا 

,9 ,م۵۱۸۱ :۵0۲0 .»)تیهام عب۱۱ ۵ بچوامع14 1۳۶ .و16 بدهاه‌ایره9 

,کام130 العا هلا ممفوصا .جنشت چمجهیمهظ ه م10 جه مزع له رص؟ بدواهاون3] 
:11 

3 ,۷/۵۱(۱۵68 :«۵0م۱ا ععمععوظ عه بصبعه۳ . بعمر0طاحمتز 

6۰ ,۲1 12129۵ تمماع‌هتممو عهزاهنسعک که بچرمء:7۳ 2۸ .0اععنانهنا روم 

4 ۱۳۱ دقن :جماودنهماا عوهنومصا ن چواموعه‌اخ عم 8مه ععزاه‌زمجعگ ,۵اتعطنهنا رمع 

۰ ۹6۱60۲ ۸ مهم ری امی وا :۲۲ عنصیمی اه ععتادرظ ۲۵6 .مامع‌طاهتا رمق 
۰ ۳06۱۵ ممانام 

۵۵۸ ماوهتنجمها(ا عفت 1 اه کدناهزهک عل جز همادا تصقمع عا هن عام 1۳:6 .0اععطسنا ,معط 
۰ ,1۳ 

۱96۸(۰) 4۱ معنبرک هز علم عممموانا رما مهم (64) ممنممول مهن 

31-7۰ :(۱068) 4۱ هتفوک بلهمم علملا 0عازوانما عصعسا ما مود راک 

(۵0) همم رم ی هلا ما نی سا همان اطعا عمنوعدگ رنممحطظ 
229-3 :1981 ,لامک عون ممسعفع؟ فممسوما 

۱5-0 :(1979) 5۵ عامببرک بم علمل وهاعنک؟ که ونم بدتومانال‌نوه۲ ۲ ,ععنوعمل متمصطز 

۰ ۴ مز1۱۳۷۶ ۳۲۱۵ ۱924 ,یجنم مزا ماک مه حتتعال عصامق نامز 
233-6 :(1995) ۱2 زمیج عسمجمجنا ماع 

ماچتما مهدفه زذرمع۱ مم فازممطک صلااعم۴ 1 -هناموم0 "عمنطگ" «صداعفه ع" عرمظ مسنحطعطانظ3 
:(1963) 20 ممشهاا ممنعتا «ا ۵۵ ۱۶ "اممععین ۳۲۵6 داموم سمل" ,15۱-65 ,1919 ,و۳۵۱۵ 
:377-0 

ب4حتوناصما .ماتهاهم بمافختا ,متمها رمسممهعشا ها صعمن منموهه ز مایا عم معا 
,211-29 :(۱975) ۱۱ راهامیو1۶ عسممعشا ممنعتا عفمع۲ جعفه شمه «ماوم؟ :1927 

۰ ,۲۱8۲۵4 .ای مومای‌بلهزنا مومیاععندد مانفهله/ .عتبمظ رصتمطصع؟ 

۸۷09۵۵۸ 1۵ :جمزاماق معشمق زو برواورهجچهناطزظ بمعزدنک ])0احعنناک مونک ‏ راعهک رعه‌ممهن 
۰ ,عهنا معزاطن۳ عبها٩‏ ممونداءن6 منم محه اممبود 

0 ااه1۱ 1 .60 «ماجمنا ,عمط که میگ 17 «(عقع) عسنکدد3 معنله عق فافع رستهامده‌ونظز 

وه) صاصه) ع(ا بر مومت معومچوصصا عقنهععزظ کم عومعنطا ععسمممریت‌لمناک طلق ما 
۰ ,۳ () مو 02:۳8 

0 ۱۷1۵۱۱۱۵۵۱۱۱ :۷۵:۱ بعل هه «مفجما ,مسعبه اه عجمعط17 هن عمزلهزسعک 116 نع ,صندلو] 

۰ ,1320۱۱۸۱ :۷۵۲۸ یلا بلهبومه۸۵4 .عوتمعت رامناقژ 

۰ ,۴۵۵۵۲ :جموم ,(.۵۵ باه ,3۲۵) ,۱932 عیرععظ 4ع/معلک .5 :1 باوناژ 

,6 ماهتوز5 :۷۵۲۸ ۱۲۵۷ ,۱964 ۸۵۸ 4وه مینک ,راما بتمفاالا 

8 ات1090 معفت1 ابنامی:ه۲۱ ۷۵۲ لا ولا اسبمطه ما وه بمتمصالز 

۰ ,۱۲ ۲۱۱۳۵۲۵ :عمماا متسه سک 71 نهد عاعش ۲۰ 0۵6۳۱4 معلتا 

,۷۷۱۱۸۱۵۶ ۵0۵ مااحطی تجمکوصا ونیچزوساه که هبعک .صهتاا ۱۷ رمموورت 

3 ,۱0۱001 ,ماع که عبماتوه۲ا عررمی سهناا ۷ رصمورست 

۰ ۱۷۷۱۱۵۱۵ عه ماامرژن تصمقما ۱۷۵۵ مارم ان زگ م19 صمنا ۲ بجمو‌هت 

5۵۸۱۷۱۱۱ ۷۵۲ هلا .م4 یمه ع1 .عانیع 6۸ فندما1 بعوهدادمس 

۰ ,9ات۵ :۷۵۲۲ بع( .1950 ,وعاممق یه 4ممفننیل عازن رمفانطا 

8 (1973) 34,4 حمعفا ۵ بچهاعنلا عباا کن آممجبمل -ریهنزمجحفظ محتفعننط مماز ۱۷ مایق 

6۰ ,۷۵۱۵ و11۸ عبا۲ (ف6 فه2) ومد مزا ترهنامطو ممتععیب ماع ز۷ «اعذادظ 

2 :(۱984) 20.2 عه‌عنه‌یمه عع4 12 .عفخاعع ها 96 «اهزهتاً ما ۸۷۸ عنومرمظ 

,۲ ۸60 ۷۵۱ لا همعط امعنت 4 (۱9501980) م۱۲ مها ما (۵ع) ها عم 
1394 

۵۰اروراه۳ رانا ما تا عسنعیانا فعاجعج؟؟ یو بمتاتوم ۴‏ ع۲؟ ‏ عمجفا]. وقامق نع 
17 :۱978 ,۸۵60 :جهتاعا لد اه مع‌هامت۲ .5 معهن؟ (فع) .نامه همه مزا 

مت مج همع( صحصا مسق چزداعکن عمجم ملظ هن عتصا هر پرمعهم‌سنگ مهنلانا بجع 
۰ ۱۷۵۲۵۲ حممفز1 ۱۳۷ ۷۵۱۱ ها .عععب یلا ۵ ععومعتزهبه] عباا 

:267-86 :(1988) 7 مبع ومنوناگ6ع معاساک ها اجمو مه 1۵۲ 0۰ معممعاه۳ا 

م5 ٩‏ ماو۵1۵ معا مب همه ۲6ص صل ۱۷/۵۱۱۵۱۸۵۵ ۲۱ عه .۵ وعممعاهت! 
۲۱۱6۲ 

از عینانذاکتقع ععفناک ععه عنبم‌وه‌ناطن0 «مصه‌فجمگ 5 .1 عه .0 رتعهمهاماز 
.287-2 
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۳ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


4 موعبظ عبممرسی ۰صصظ موز ۲عهصن ون( ۸ «ذ ععمعمرط احاانظ فحصه هفهظ؟ مها برد 
,263-9 :(1980-1) 

7۰ ,۳ 010۷۵ :۷۵۱ ولا .ممسنه۲۸ ما عادهت (عوها) عایما مرا ملک ما امن وم 

,۰ 0۱0۷ اره۷ ماخ مماوتمد؟ مممداعامت: مظعا نی 4عبمبت ۱۷ 1۳۷6 انح یمرو 

۵ معا ومع( گه صهنعه) ع تعفموزههه هبو وه همه .«حقحافملگ رتم۴ 
,2 ,۲7۳ رتم۲۱۵ روز 

94۰ :(۱977) 55-6 نانک یه( علملا همناهامتم» اج اه ع56 عطا وهنصن مممطومنگ اه 

ها مصفاهنمماونا1 سمل مک اک نامه این یج ممتاعوط یت ۲ بفعمعما ‏ متتعماه۲ 
760 چنمبمونهامه6 اج عصنسام‌ص‌اضا معطالعطصضا ججممم عم ععینا ع۳9 هز .امونقنگ معههدنهنماا 
.142-69 :1990 ,۶ ومقصهیدا0 :۵و0 

م6 چا معط م2۸ 1 تعوما مه رفینگ 6 ام ۵ زو معلل 1۳ بعنهجحظ ,موی 
49۰ ,۱۲۴ مماعمهز۳ تحماعز۱ عباامعووه] 

عناج110 عصلهل جدمهنا(ا بمصمی ع ولا ونهو0 شا لو _ت(حقع) 386 13 رما مافعز۴ 
۷۰ 1 

۰ ۱۱۶ ولا وانمج() ناوشا تاو (علع) ‏ و1 بتعخفظ به ماعنام]؟ ‏ فده رعتافعا معالیز۲؟ 
۰ ,۲۳ «درنام۲۲۵ مساو تعممنیله(] 

دریاهمامه(۱ .ماممم با رز بونرهعز٩‏ متعمر له ممام 7 مرگ فعسزوظ مممومه ملک ,افصل موز 
986 ۴۱ 60۱۱1]01011 ۵ لا 

0۰ ۵۱۱۸هام ۷۷۰ ۱ صعانک ممجوه ۱۲ عله عنم موز 

:(۱96۸) 4۱ عمتمیگ له ام ۰ رداظ که بومامادم) ده فتدجن؟ :ععمنومدا؟ که عنعدم 1۳" .موب رام 
,19-0 

,اجه ۵۱۵ ,میس که چماه۵ع( ع با نک وناه60۳ مه وممشا انا نامز 
.188 

۰ م۱۵۱6 ۱۵۲) .تورجمت آمتموک ک4مه ععممءزنراک ۰ ,ومعوظ ام انا رحمیع 

امحم) ممنفه1 مزمم‌دالا ما کم سای اهنا شمه مان ۳۵۲۵2 ولماعنات انس 
6 ,۲۳ 12۲6 :۱۱۵ بان 

فنهط۲ (لع) عععق اس مگ نگ سا نونک اه ومعاآ امه فعمیزه۳۳ ۲۱۰ ۷۱۸۲ موز 
,31-0 :1978 ,۲۲۳ مصمنف؟ :حماودنجمماظه مامعدامه 

,9 ,7۳] 6ب :صمطتبط مممملا میت تما روم ولگ 

16۵۰ 4۱-54 (۱93) 5 مزا وعب‌شا مولا (خومناودما توحعنفنه و1 وحعنقنه سمل واگ 
۰ اجه مارا زه وهای 1۳ عم 7۳ «ز ت75 و 1۵ وا 

۰ ات انا مه م۲ اعمهععم5 :566 ۵هه مخاعگ القبا کومتبط؟ وظا ما «ماط منک رز 
6۵ «عهان) ع1 «ا 7۵0 م ع7۵ وا «1 6 ,983۰۱025 :0۱976 2۱ ها عوه‌بچرصا صعا۸ 
۱97-2 امه مها زن ما۸ 

165 :(1976) 2 رو تمعشت صهیمزیه ۷ نا ماع مدای بف۲؟ 

وه ععاسسصه عجوص اه هلان 1۳۵ تععمان) »۳ب 10 و ع7 کل هاگ از 
0 ,,1۳] ۲1۵1۱۲4 تفه 

123-27 :(۱97۵) 2 ومیدزاز بوعهنا معلا ایذاوذانو5 ۸۱۲6۵۱۷۵ بعلهع] ۱6 مذ عسمعانا واحمنگ طفن۲ 

اه ۲ مها ,مها میت ال ۴ ممهنمچه م1 مها مت یرانق راما 
2 ۴ 2۱۱)۵۱ 

۰ ۷۸۱۵۱۱۱۱۸۸۱ ۷۵۵۱۰ ها عصا معنهمبوظ بر قمع 1۳,6 دبک برد 4عوزوی بمامهنکگ طف؟ 

2-3 :(۱98۱) ۱۱.3 عهزجممنظ و ومجوگاه۱۷ اه فده عون ولا ۳۷ ننک اف 

۷۵ ولا همم اه مهممممطم عسعمه‌نا ۵مه عچميم‌نها وضملا (ف) «حفوط مراوزتز 
۰ ۸۷۱۸ 

60 /ک کز جرمزای ,9 /کص۵ 76 9( جعجتصعلض ممعنیت««قرسن 24 (,۵08) وامعنک 1 تتعطم؟ بک ماهلا ناهن 
۰ ,۷۲4۸ ۷۵۸۰ بعل 

ف مملی مدای نز که عممییههن امتممافنط ما که متصرزدمه مععاب ۸ ۱۷۰ مجمعژ رفن۲ 

.1759 :(1974) 602 عون زه امبصل تمیق لاه 

و 0 ملم۲مص«ه) و را لعشم ۱۲۵ ملظ با وشنبههعنلع ۲ امد بازاز 
0 ,۲ عم اه ت۲۲ نت 

۲ حمطم‌اع) ۱ اه نیک ۸ :۳۷۵۵ عونمیب؟ عوا کم روط النیک مطا صاهار اممتهنکا همخت 
,۰ ,(۱ 0اعوظ مععفک .مابناط .عمنعناما فهد انا عامعو0 ما وناندتهنا 

0۰ (۵ه) اه‌هد عم مموک که عوامجملونگ متفگ عم‌نلرهچچه « ۲ ملمنهت «صمن سا :0 باممتاندا 
.3 ععتااع] ععااعظ معا عنیدظ اه ام معرمینمواز 
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کتاب‌نامه 


2 ,601( :۳۵۲5 6۵ 2۵) (عا۷۵ 4) ... عسجمءنص ما ع عماعزارا (وهلارهس) اناد جورنها۲ 

174-7 رما با ماجنا (حامب 4 م6 جع عابلمممعع6 ,امتوقعز؟ اعم ,لعودز۲ 
:4 13۲006۲ ۷۵۵۷ ,16 -1862 ماادذله130 ۷۷۰ ,۲ 

اه ۳:۵ له ومع عجمهانا که نامع ۲ ردص اه ,۱۷ ۱۰ رهنهازم 
۱۵۸۲۱۱۵ اک ۷۵۱۰ لا روموت اه با «ا عممممشا کم عمزمعط7 ناعداهلدوزحمسز* 
.4 :1977 

صص وم واه با رز عمصموضا له م1 اموطاهی فا ۱۷ ۱ ردهعاهز 
۰ ۲۱۷۲5۱ 

,8 ,۵۱۱ا۱۵8 31۵00 -ومام۵4 ۱0۵۵ رم بومیعفک ج ممتامممه) ام60۳ زه بزمع :1 1۵ ۱۰ :1 ,رمزد۲ 

۰ ,۷۵۲۷ ۷ ۵۵6۵ و۱ ممنامم ۱۵۱۵ ماش وا «مننفم<1 0۳۵۱ 6۵,۰ ۷۰ :1 رواد 

عومااهمااهی ععجت ماه ما تامهم نوی مها وتاامعه که را بممونه 
ما تعماهمق ۱۷۷۰ ره انهکاههاا 6 فمه ممونو ظ (عقع) و۳ آفممایی 
۱۰ :1985 اتماهز ۱۷ ه معوهزسها 

۰ م۸010 فرص مولع ان عاهعمفام ,۷۸ < #عافرها] 

,3 ۴۱ لا :هماودناهه۱۷ عمملیت هوجو وه عیرمععظا مزا طامعه 2۹ 17 :۲۱ منوم۲] 

99۰ (6) 0۱60دک :م۷۵ هلا ,مماعصاو؟ سافگ (عججی) عضا بایمببو امن ااهعنم۲ 

,۸ 1۸ (وهنا) ,همان مه عععمه۸/۵ 1961۰ بحماط ما۳ عنادز ما ماه عبتملعزا م4۱ اهعیو۲ 
۰ ,1۸۷۱۹۱066 :رع رم[ 

۸ ۵اضحوظ (غع) ,عفن حرمعحتا 4عامهاک ما۵ ررومال 0 مومومصا احناهذ6 خاناهعنه۳ز 
7۰ ,۲۱۲ ااع۵(م :معط1 0 رهیزمیامخز 

موم زه بچهامعمبه۸ 1۳6 ,۱969 رتههنالد) عتیدط ,منم با عنومامی‌بات نا اعطاعن وااناهعیوظز 
2 معامم(1 ممعرااند؟ نک محکتعنگ ,۱ ۸ رح 

2 :( ,ولمبتجهگ ۵ هعرق :1976 ,فعمهناادت) نید نمبمی ع9 قنممال ما ,امیعنا ,امامت 
۲۱۵۱96 مقمم ات۷ اج ,ما۲ ۲ (عنه) 

,راک ه وهلعنگ هک با ه عم 1۳8 ,1984 بفیههنااه) تعتمط نمی هه مک عرا اععز( انمعنم۲ 
,6 ,۲۱۵۱96 موم تزب۷۲۵ مان ایا نج (عها) 3 ,من 

تعله۳ 1970 حعظ 2 م۵ ع4 مهخلامه معا اممچهصا مهب مرانک ماناهنه۳ 
0 ماامجوهلیا هاگ آمتممگ روگ تموطظ (رعجص عدرم‌فنط اه مع۵:8 1971۰ رفنماایم6 
چماهعمطه 2 12 م1 عودنونما چم عصیمعزا م1 عنقمم‌ر۸ فد م1 721 (1971 آنسرم 
هنن روز 

چومعناا_عصمجمع( زه حعولا 176 ۱9۵4 رلتههنالهتا تعزدج۳ عتفنمام ها عومعل ما اعطما رااندهعنده۳ز 
130۶6 جرمهمم ۷۵۰ ان ات1 ۲ (ع) 2 ۷۵۱ ومع 

چرهاهعمبام4۳ ان تعور 1 زه 0۳۵۵ 1۳6 :1966 ,۵جمصذ(01 عند۳ عععمیای چا اه عاه/ معا 462 وابامعلا۳۵] 
3 م90 عوهاهز۷ ۷۵۵۰ و۱ .عم‌منعی مسا اه 

چرهآهعصطاه ۵ وک منت 96 هن ان 1۳6 1963 نات تقد عون ما4 عمرمعاملا ,۱۹۱۵۵۵ وااناناو۲ 
۰ مراه۱۵ مومادز۷ ت۷۵ بلط نهک محقتعنگ ۸6 ۸ (عفه) نام امعنفه لا زم 

و۱۵ 6۵0 ره نها مات بوامهعها متام ها و۳ م۵ امطعناا ,اانامعاهظز 
,96-109 :1988 ,عع۱6انام :۷۵۶ هلا بمی‌خی .۲ عممم‌ها رقم 977-1984 

ام (,۵0) .1972-1977 و۱۷ عی0) ره اما 4ععصگ بموام‌امما/صممظ امیمن۱6 ابای‌اه۴ز 
۰ ,۳۸۸۱۸۱6۵۱ ۷۵۱ ولا تولتم 

هت ۱ 
19۹-۰ :(۱983) 55 عماع7 عانامقا 6۵4 

اه نامگ موق تلعب ۱۵ نمیا .عمط فهه اععزرانه م۳ اععذ/ انهنه؟ 
2۰ ,۳ می‌نان که ۲۲ :موه‌نبات ,ممتطما؟ انبد۳ قوه فوظ با ما (قم) مزر 
:200-6 

مومع ,1975 ,هناد امعم ما عک نما جميم اه میک افیاهن۱ ,نامهتم 
7۰ ,13000 م۷ یهلا هلا باننگ مقنعناگ ۸ ۸ (حه) نع ماع ترلوزپوییظ 

(1917) هعنامف قنه ومه/- موه مومنمما 1 ,(1969) مان جح وذ احط ۱ ماع ,اانجهعنه 

97-119 :(۱979) ۱۱ معا ومهعشا سول ,مممجه حمماشا لا فص مصعق؟ بنامولم رمانعوز 

کر ۱ 
2 ,۲/۲ ۵۲۵ه]] 

اصرصل فطل ما عا60 مها ۷۵۱۵ وج 4هه مامزمتک۱ مععاطنیت! رمیاحععول عنصا رنعانعهاز 
۰ ,۳۱6۸۱۱ ) م۲ قفا ,صمردنصا مها ما مارلهمرا 

,86 ,۳ ۵تمکد0 :4تمادت بسانت مش عمجم ماه 
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۴ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


۰ و64 دم تجم‌وما (.فع ۵ه2) عسملا با 4به عاجرا موم و۲ 

۰ ,(0ه)عادظ جعحقجما عجنیم‌عاظ آمتمهی به هعشا یرما هبو 

۰ راامناع22 :606۵۲۵ ععاایناوک محل ۵ م۵ کرهععط : عسمجاضا دا هواک اه »اراک عوماا عانهتز 

۳0۱۱642۵ خجمحم م6 مه نها 1۳ :۲ جمییا عاونا و۲۱۵9 اتعطاماا ,تموما عماجم 
:1979 

0 624 با زم م۱۷ ۱۷ که عاعماظ :4آمل‌صیملا جونیمتمماظ عبلا متا طاطمتفاظ مفعلوی 60 هت 
8 ,۴ موزامیم0 مداخ که تا ۲۱۱۰ آعومت 

:3 1366۱080۱ :جحقوما -ورواه‌نممک ۵ عاعصواه 1۱ ۰ بودامع۱۵ همم امتعمک جم) ماتاناددا اه 

(1987) 56 م0 ماممبه7 زو تلا خوممانه فهه عصیهمعحزظ نامع م1 رهاظ تاو عفد 
:416-4 

0 ناو که متدوامه۱/۵۱ عطا اعونفوه عناهطهو5 ع فمج اصتناه؟ ما هم ول( تعفور۴ 
.195-209 :(1985-86 عانز۱۱-۷حظ) 21412 

بوم۳۱۵ آمنممک وممم«هاه6) ب جعفست0) کم عوتیععظ وم تعمهاعظ ریجنا رقدهلا و۳ 
۰ ,۳ هامعمممنا که تا عتامممعمک 

مه علجع0 فده ممصهطد! کم موجت 1۳6 ومع انیت موه اهعنانت فامطا ومهلا ععدرظ 
979-1 :(۱9۵5) 35 عونت معجوع6 

آه تا اجه عدبنهعجهه۲ تمهاماممعملززظ 4به عضعنچشا موهعشا رممتمملمه (:60) و۱۷ مواسهرز 
۰ ( 126120۷276 

ات۳۸۵0 جعمقهما ,(عامه 12) ممتیتاع3 4ضه عجوم لا جز رقببنک ۸ ریم ام ع1 ,0 معندگ رعوظ 
4 ,,.۷۵۱ 1 نا ۸۵۰۲۰ ,1890-1915 

0۰ رهم۱۷۱۵ عق اممطمدناا ,ناما م۷ هلا علبک بمه‌شا که هاچ (:۵ع) 6 ۲ رفس 

,انا حتاجمی ۷ لا .عمفقا حمصومظ ولا (عصا) 4ع موم عبر زه مق ماحوط بعتنعد1 
:1 

‌ همع عبط فسه مو 76 1۱936 بحجی ۷ عولط عزه 4ب با عمط .مسننه رکیاعر۲؟ 
,66 ,3 ومنازگءبدنا امممنامممعو] ۷۵ اک یهرز 

م5 #تعق‌مونگ 7۳6 1940-68 میامع؟ فد ممفوما ۱-۱8 عاوا عات۱۲ عسسمعع6 دون لها 
۰ ,۳ ۲7022۲۵ تجمقوماً ب(عام 24) ععارن۷ ام‌نوماماعبو عمجم دبا و 

۱ 1102۲۱۲ تدولجما .ک فد 4 عاونا ,جمتاخقظ فتدقجهاگ متا ه ممصمهاج ع1 .نونک نهد 
195 

7 ۱۷۹۵۱۵۷۱۵۸ :حمعومصا زیت ععوی-۱۵۵۵۵ چم باه جع 1۳6 حاعطمحفاداً رکمنع:۴ 

6۰ ۱۳۱ 0260۲۵ ۷۵۲ ها ملاع ه م7 ع1 محلگ رتمههع۲ 

۵ مم‌چده6 علل 60۰ مه متا ب۵ نل6۳۵ ما صنعهن اجین مه اه حعاطمين ۳ 5 باهتتفءاوظ 
:5 رد۳ ,معجه۲ متا خته۷ ها( .مرجم عسممعکنا ع عاموه‌اهصهاط «مناهاههععکگ! 
19-8 

۰ و۳۸۲ ءبوافناوه هه 6 ممنهبهمصما ممت‌نهگ ۸ ۶ ۰ ميرمانهه۴ 

,186 ,۲۲۳ دما عونطهجه وهعناا هعشا 4ب عتصه/ ۰صناهک ۳۵ 

منم چمممم‌هاه6 بر آمبملا عو 4مه معموول؟ تععرضا رات[ ,عنمز۵ شا .5 عنمجول بعبو۴ 
,۳ «هونطهز۷۹ اه تا تمتان۸ 

۰ ,۲۲۱ «0اع۳۶۵6 جمامیج۳۶ عرععظ سبمت مان اه مامت حمتملا م۳ 

7۰ ۱7۳۱ «ماعهز۳۶ جومامج۳ عاماظ فلا زه ریک ۸ بوسر ام حرمااتولا موز 

مرها هم جر وتلدیماهبلم؟ زه عفوباله ۸4 قصه عصل 6 م۱ ونان وجمان ,جمتاولا و 
,57-69 :1963 ,شا ۷۵۲۷ هلا ,1۱9۱۵۶ حول (۵ع) عمممهضا اه 

ما 60۵۵ رهم عم :1982 ۱18۲ ت۷۵ ۱۱۵ عمهمجنشا فعه ماطاظ 7۳ تام ام ,17 ,نرمتبامولا موز 
,4 معا۳۲ 0/۵۵ ها اه عاط(1 

15-3 :(1983) 70 موم مدریهواک خومنانه ۷ عسعطام مطفن 

,۳ «تمنهانامی ۵۲ ۲۲ وایاصهنا خودنا .ظ ۰ (عفعی) هجو لمءفامهم‌عها رمه ۱۱۸۱8۵ معسمقدت 
...1996 

بلهجزراجمعهخباص معب ‏ عههمیج0ا عفماا اس اه وتمعی ها رعسمفد6 
 ۵۵( 6 32:۵6 ۸00 ۰‏ (ع) وفع 20۵) ,1965 (,6۵ 2۸۵ ,1960 تاه خا بت .1 تنمومتطلاگ 
,5 ,56۸ ۷۵۲ با( مه یه 7 وتخصی6 

,۰ ۳۱ و۲6 که ت۱۲ ماه 1028-1946 امعزم آمهطع عجرم 1 نمممنصاک معا ۷۷۰ ۱۰ داد 

هه 1 (فع) ما هلا 76 م1 هام۲1 لا عطا فهه نها ممتعطایت معم‌طلدت 
,37-48 :1989 مییرکهاامها ولا لا رمممع۷ 

,2 ,۱۳ ااهمن :هآ .متنشعق عطونم( ع مهو اه معموظ عد1 حماادت 
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کتاب‌نامه 


۰ ۲۱۴۱ 0۵۲۵۶۱1 :جموما شمه معمباا؟ ععصا ومع عمدل ,مملان6 

,4 ,۱۱۳ تایه تجعم موق مع تمصع عمط 7 مگ مایق 

09۱۵۵۲۵۲ ۵ مها منقعس موز معا عع۱80 اه ول | عسره60) ۵ عه110۲ مج انم 6۵9۵ 
۰ :(1985 1۷۸6) 12 

۰ ۱۷/۵۱۱۷۸۵۸ ۷۵۲۸۰ ها فحه ممجما عمعومی‌لمبان ب و زه ومنمی مها معطنوم6 

1۱۸۱۵ ۸4 تعطادظ موم م۵ میم اه ممانتممومت 176 ۲۲ مدق 

۷۵۱۵ «۵0ما /حمنا۱ هلا .رما امعزوهلمزط بط معا جامبولل )ماما ممم/۲۵ 126 ,۱ جعاوط نامرون 
۱ :0 ,7 

.8 :(1918) 7 نامه ههلا وز ممناهتنیاممرهات عمنجمژ روم6 

ماه اه مگ ومهشا به‌زهاعک مه قمع اممبلک عيچم۳ ۸ (عمها قشمد ,کم نا هط م6 
4۰ ۱۲۲ «س«مامویمع0 مماینناهه ۷۳ 

,4 رد۱۸۵۱ ۷۵۱۸ هلا بچمع1۳ وموشا 4مه عجممجشا عماق ب(رفم) وناما ها عماجم 

چمعانا عنم سمخ 1۱ ,متفه سمزء‌جه ماه ۱ کحه ممنامهها منم عزما رهاط بمعاوی 
:«مقرما فصه مهمنت6 ,(,60) 6۵۵۵۸۵ ماعزینمط فهه ,وک اد ۸ ماععا؟ 1990۶ ۱ج رتاک 
.14-39 :1989 ,۲ معه‌نان ]و 

,7 ,۲۱۳ 0:۲۵:۵) ۷۵۲۷۰ هلا اه امنهم با 4ب مونگ ۷۷۵۲۵ تماق ج عچزط عنناما وهتا مادم 

اهنا هه مه فده تاه چه توف امتععوک 105 شش برع متام ونعا؟ بععام6 
(1990 ,0۵0) 

,۴ مومعنت اه تا دجم فجه موجن له قسه وتا .عم ب(فع) عنم ها مق 
19856۰ 

ات۱ ۷۵ ۱۱۵۲ .رچرهاهب(ا باه منت 4 یسوط همع ععالا همع ,(.۵ع) عنام و۲ عان6 
.190 

:۷۵ جهاظ .سعنعنی هعاشا مایم زو ومع 4 بوامه 0 جنگ 76 عناما هلآ خمند6 
8 ,17۳ 06070 

0 ,ماه( :عزرد۳ عمونباممچهامجهباه تفع ما احول عزموممرظ فمه تفه ید6 

2 ۸۵۱۵ ,ودلعاطبوظ ۸۲۷۰ 60 :معا تلهم( 71۵ دمعنلفه ماود 

4۰ (۱977 .طعتههک) 4ابعا ما ونان مداقا عه) تصصرعساظ رقم حتفم واونت 

40 ۲مامعک مه ع19 .ونم احقعمک اه ممذاجینوک م1 مره فمصاظ .قممتکنای رعنموم 
.165-9 :(1980) 

لاعفا ۷ هلا چمامچهساامام عمجولما ساکعنا معط انم امعم ,ف۲ماانا) بممن 
,ع300] 

3 مولام۱(۵ عاظ ۷۵۱ هلا ععبچیت ام ممنمعوموا 1 .۵متانات انمعم6 

لقن موممچرم هس۷۷ ت«وه‌فنت احخمجعظ مهو (علع) رصانب؟] «نجنویزلا عق ملظ رفمدالع6 
۰ بونباوزاناد۳ فهماند0 تو۷۲ا هل 

۰ ,ازاع6 :۳۵ .ممزاعنه اه مممعز] 66۲ ,عاعجعن0 

۰ رمع ام :ممییم‌عناا مستعجملا چا ریدم مذ عج1۴2) 1992 امک عزنم۳ 7 معسمن ,ات0 وناعمع6 
0۰ ,۲/۳ 0۵/۱6۱۱ :مع۱2] سععا ‏ ک (عها) 4مع 

12 ,۱/۳ نمی اب۷۲ ولا ممقتماک دامن بوممهرزز زه که ,06۵۲۵ عامهو6 

۰( ۱ عام00 ی مشاب اسهم 1966 زب عم 06۲۵ بعاامده6 
عمج بعاتنع6 سا ها( اه نامم۴ ,۱58-69 :۱98 نمی ما۳ بمزامملامی 
۰ :1982 :۲۲۲ متام او لا محفتینگ من (خجها) عصممنظ ومهنا 

,۰ ,الاع :عذ۳۵۲ میاه ۵ همم ,660 عااعمع6 

فا ععمعهت باه موه ها متا 060۲۵۰ مااعسو6 

2 راذنا۹۵ نعنند۳ ۲۵۵ 4 عقععنک ممعسول ,06۲۵ عااعه6 

۰ راب٩‏ اعد ,عاهک ,06۳۲۵ عااعوع6 

,1982 بلذلاع5 نعاته۳ جوا مد بم عمعمشا ما تصلمه‌ممرامظ ,06۵۲۵ ناعوم6 

قر سملعت۷ ۱۵ ۱۷۸۰ (ت) عمجم زه صیتال 11۳ ,190۴ عچمععمم ‏ مان عم ب(«هن فامنه معمه6 
0۰ ,۳۸۷۲ «هوع ره عوقعاابام! عمجم عهاقش نژ .8۵ 

۳۳ ناه عوفننه کت که ب زن ععتوالت عطا و ععتفینک :عصافهط گم ععاطه۳ ما1۱ ,«حرا-عرو6 
1994 

امتهمک را مماه۵م رتسگ معا ومع تمنعمک با عوهاطنظ عم ,ماه عهلکن0 
۰ 11:۸1 ۷۲۵۰۷۱۱ :جمل هم[ عقعیراهزرا2 

۱۸ ۲۷۳۸۶۲ ۱۷۵ 1۳6 ال ما وا ممجممفمل 7 بجدانا60 چمفنگ فجه بل عقجمگ بتتعدلنم6 
۰ ,۲۱۳ ۷۵۱۶ :۲۱۵۲۵ ۲( .ممننمجومها هعاشا روای ااممء زر 
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۶ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


1986(۰) 53 جماعذل بومهشا بلونتوک بل جدزومن ۷ عظا۱ 0ود موناهدنهنانامض ناسنا امک هععانت 
183-۰ 

۰ 1۱۸ فده بواتنداگ :عاعب۱ عتعاجمءظ عذاماعهش ما لاناممنهنانایه مه وناه‌نهنا امک همان 
302-22 :(1987) 29 چمي‌ها 4ب انا «ز نوک عمه 17 

۰ 0۱۱۵۱۵۱۱۸۱۱ اتعطعا ۷۱۵۵1 عم :حمما همم ممعبهععءز۷ با مکمک ردحصان6 

1۰ ,۲۳ ۱۵۸۱۵۱۵ :ددمه۸۵( اممک اه ععععهج عبر مه 02۵۸ رچوامعه! ,و۲۲6 مصمبز6 

,13-0۰ :(۱988) 11.3 مها»۵ معمبظ .حعصا معیایم؟ که ناهج مارآممممه‌وط عظ1 معسدگ تامممومات 

2 ۷6۲۱۸۵ بجع ۵۸۲ حعوصتنت؟ یه 20 ت10 عنهجهبط افتاومط (4ع) روط فاعم 

۳ 6۱4 ر۵ه0 هبمعجریتاوباک حعومل هلف ه علاط عبلا شمه ۲ سمل .صدطاههل بعه‌طفاه0 
,3 ,۲۲۳ وصنام۲۱۵ مک ما0 رهام 

«هاحزلا چومواشا اعنلوسا ۰ مدا نع ۸ :عتبصعانا ععهمععندمم! که عهنانامط 1۸6" ممامدهل تطفاه6 
514-42 (1982) و4 

سل وه معتامهصصی تمه با نف ۳ له عچم۱۳ 1 :«مناهامت 1 یه همع .16۳9 عنقاه06 
,9 ,3 ۷۵۱۱6۵ :۵۵۱۲۵۵ عهجمونا 4سعاهع2 

۰ ,۳) ۳۳۵۱6 توماع۳2۱۱ بق‌چه7۳ جمبمهمیماهتاک «ز «مضه4 فوه رهش ۷۵۵2۵ بححصفامت 

۰ ,۳۱ ۷۱۱۱۵ :۷۵۱۷ سا ,مهم ۵ ومع( ۵ #4بمیه7 تمه( ع۲مزءش4 1۳6 ,۷6۵۸۵ رندصقام 

فا ۵افق(ا عا عبعت ۱ عه۵۱5۵ عفا کسبهة عچنچره9 «منعزا ما جع میا همه هنن ع صفاهند] متام 
,4 ,۴ ععنااهمهن11 ۷۵۲۷۰ هلا .00 1118062 156 .1955 »۵۵ 

۰ رآ۳:۲ محوی 2۵0 عع۵عاانامظ :ممفجما 602 مع4 16 عتعتا رصقم 

60۰ ,۳ هه۵0ز۳۱۵ :60۲۵ .منعب یه ۳۱ ۱ رتءطجمی 

,0۰ ,۳۸۲16 ۲۵۲۰ 46 ععچرموومصا .1968 بوناممهجمن4ج1 4 زه ععجمومصا عمداعا ,موی 

2340 :۱978 عناه‌مههنقع؟ ومتمسه۱۲۵۷ گم عره۲۲ ج1 بعاه که عنداه ۲ حمماه لا مححصمون 

(1977 عنعلوده امعتوضم) 1979 عع۳ عبچنباممچ ممعنم ما .1 ,قفوم 

اه اممبمل ۷۷۵۱۱۰ ع0و13 121 ۷۷۵۱ عااه ج بونونا احصده؟ نهمذ دتاتعدمع1 4مد ععا0لت1 ناو بمخدایمت 
2631۰ :(1916) 13 عانمنای لام وبا 

۶ «مناهمععه] 2۸22 ,۱۱ عونمميره انیت ععتاتمهدهتا! ما طاز اععدا و عم .انعم کات 
4-۰ :(1990 عهنیجع6) 95 سفق |تعنتوحظ اه عام‌هانممعد 

۰ ۳ معهتنات اه تا :معم‌ندان کر ؛عشمو عمصههشا ماع کات 

7۰ ,۳ مومعنات اه تا :مهن ومع آممیمای 4 تعسطماشا ملظ _فاجع6 اجه 

هت هه( 2۸ تمه درز ععنهبوگ هاش ه موتو0 1 (.عقع) ععد۱۷ اممهن( ‏ ,ذاهع0 گادر6ه 
۰ ,10۷۱۱6086 :ات۷۵ ولا چه‌نهبلمه 

198 ,17 اجه تععقجما قجه عمط ,جمتهاعه؟ با معهسلزر -(8ع) انعم رصم 

4 ,۳ ۱۵۸6۵۸ :جماوم .عف ۲۷۵۴ وه رعه۱۷۵۲ بهت :عبچج0 یاه‌ امیش رکناگ ,حطا6 

۰ ,عفن اطبظ احممناموءاج1 ۷۵۲۰ ولا عامموءیه۷( ممعی .متصمامم تععصسو6 

ااعهها( .0 فره عتحما؟ .۵ (عمها هد بقع عامهطهلولا جمعت عبز مت عبمزامهاوگ متصماهم ,رفن6 
1۰ ,6 تاعناطابظ آمممتافیاج؟ بملا هلا باتک 

۰ باه زا زه مها با ویرمععک با کبمیملیم16 1۳6 چز .عوم(۳ نما ناهام ممام یم 
0 :1987 ,وتناومع۴ مدا عقاممو 8 قفوم ممن۳۵۹ ۷۷۰ (لع) 

,0۱۵۱6 ۵6 اه حمناماه:هاج] عطا اه پوماففا .ععنص۲6 امنهفی ۱۵۵۲ ۲۰ مطمک ,۱۸ عم باحی 
:4 :1952 ,وبادامیامنومقودزدخ ۷۵۲۷۰ بع۱( :1 ۷۵۱۰ ان دموا 7۳ 

1946-7۰ ,۲73 مزر دممام۳۵۵ ۷۵۱۹ 2) ماگ ۵ز عم ارهز همجن 

7 996 مارگ مش مسا 11 1984 کتمقجداگ ۸ عرمعومی‌اهای نامهیم 
7۰ (1921 ,۳۵0 

۰ ,ااهععمت :مم۵جما .0 م0۳ بطم رعمسو6 

(.6۵ اوه فده مه حباراا »ناعم۳ ن مدیم0) آمعجهاکذا] ۸ جعه0۵۵۵ 1۷۳۸۱۵ 7۵ ,اتمتامقا رووباه6 
۰ ۶۵۵۵۲ ۸20 تمحاوظ /قاممز عوماهز۷ :موم ۷۵۸۱۵ ولا 

عم فان اه مماهاومه د رتاهماجمت مسعاطام۴ عظ۲" ععک فوه وتلهل؟ مه عاع۳ بععین 
۵ م۱۸۵۱ مدنا ۷ (۵۵) ععافع جع له ۲معملا وا مومععظ بش ک۲منواعمه1۲ 176 ۱۵ رتاعه۳ 
0۰ :1987 بهانییء۴ اایمع‌نمنجها] عقامموظ جفطتحظ 

اه ههام1 ما ود هن اهلگ تفه ود ماک بااداطاجععین 
1۰ :(1983) 1 مهزامامیجمعز 

مهن آه تا تموهنده) عمممممتاهاگ ما ول مور مادک عمرمعکنه‌ما حعنامعاک واداامعت 
,0 

معسععامن۵ ۵ بو امعم و میمش 7۳ نله هل ‌هک نیاو اداطجععین 
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کتاب‌نامه 


۳۱ متام ۵6 ۲۲ واه .لور 

:(1982) موی .عع نامه عبا) جذ مه که ۲مجوط فا که معبوهظ اه فم؟ عظ۲" بموماگ ماماصععیم 
1-4 

۱ ۱۱ (0م) سع‌نهع۴ سول 1۳ 1 هزاعو۳ انیت ده تمه فاگ ااجاطممفن6 
۱-4 :1989 و۵۱۱۵ عای۷۵ هل 

۷۵۵۵ ۸۱۵۱۱۱ ۱۱ (لع) همع معلا 96 و مایت اه ممناممط ه دنم یماگ ,تاماجهمنم 
4 :1989 ,10۵۱6026 :۲۵۲ ما 

عم مزنمعنوه۳ امعنوه‌امنممک خ معتباجعاذا ام وومامتممگ اعنامصم؟ هحتعننط عم رقلاصهمیی 
,38-4 :(1997) 46 معنواز 

275-82 (۱990) 7 م0 عمامنج .اتصود علانا هذ بوتام‌خهن؟؟ منک مقامهعیی 

۰ رلا50 ۳۵ وهی عنمعع تعسهگ بط ۸ ممسه:0 

۵ ۳ (۱۶) رم ۵ ما عمصا عممناععاعق ,۱983 امک عند۳ 1۲ عنسگ سب نک ۸ بعههمی6 
7۰ ,۳ اا0فمن که تا :عنامم‌معممن6 عناامی ۲۰ 

عاماس با ۱۷ عفن شمه ۵ م۲ حجصجت مدا( د ۵6 احعصاظ ٩.‏ ۸ و6 
۰ ۱ «اممعسیز۱ اه ۲ تعنامم‌مممم6ا ,عسناامت ,۲۱ ۳۰ فد معط .1 ۲ (عفه) ومم7 

(۵) نها اه ومد عیونبه‌نسکک و1 و6 عما اه ماع فعا بدامهاعه فقاد ٩.‏ ۸ مهم 
,49-66 :1۱ که بط زبس 161-76 :1913 معونامتها عنم امومع ی هه امعطمام 
۰ ,۲ ۸و4 اه لا نامم‌معا عوتزامی ,۲ ۱ فنیه ومع بح (مص) وم 

6 ,5۵01 :و۲۵۲ تعنامم عععصا علها ۰ عنموااهکک ما امه .1 ۸ ومهوده6 

,795-06 :(۱97۱) 86 ۸۸۲۸۷ عاعبصا فصن اهنا م6 حرط نآ یه م6 

لهس میوگ ,1986 ۳۱۳ .نع ,۱966 عممیامما ند عاممبی میومسکک .1 ۸ م6 
,3 ,۳ مطفتردء۱( ۵۲ (۲ :ممما قجه «امشا عنا۷۵ ۸ 4هه ممکفءلناعک 1 ,المع .ظ (عه) 

عنام ,۱۱ محر قح عم او (عجص) معا ممنه ۸4 هنوگ آمموک 70 .1 ۸ ومهنهن6 
0 ,۳ 36۸۵۵60۱۸ ]۵ ۲ :وزامم من 

ماج مومورصما با فا ما ما امن مها منک کانمن 1( مه میم 
6 ۳۵۱۵ 1 باعنتت ما (عتهت) مومسهنهزظ امعتااه2۸4 ۸ بعچمموم رس عهزله‌ندموک :1979 ,عااعطهدا] 
2 ,۲۱۳ ۲۱۵202 :ماع‌منممهلز 

06:۵6 مب ۱ ,فانه‌عنک واناامی ع عنا عصهیی عازمعولامهنه عم بطم ددع ۸ مماانمیم 
2 ,۳۸۲۱ .عانه؛ 

4 ,۵6۱6و واه ع علاط ۸ ,صمالتمویت 

,۸ رفا۳۵۵ یمد عا اصعنق یو مه ۰ 60 عمموصا (عقع) م۷۵ ۱۰ ۶ ۸ ممزاتمد6 

۱۷/۵۱ ما وتبعا فده ماه عمط (۵ع) اه مک سا ممناعصسم فده منوما" ۲۰ .۲1 ممزی6 
41-8۰ :1975 روط تمه ۲۵ 

ام م۱ مععجمجهاا امعانت ۱۱ هه ۵۲ عنیماعط؟ عطا اه بورمعط؟؟ عتاعنام‌ههبظ ۸ :فیهاما مایق 
1969 وذامررمعیه4ه اه نا تهنامممعهتک عمن1 ب۲۱ ۱۷ رقم ,1924-1966 مزز 

9۰ ,101 خ۱ ع0ع7 عر ما60 تعاراهتباه‌مورمهناممعه ما6 رهتی6 

,3 :(1974) 12 ومع سم ومتعفل "اهفنمیمنحعا کف عامل( ۸ تومافزا؟ معلا م۳۲ .هط رعمیم 

۰ و۱۱60 بامع1 حقنم۱ بومنم هم مش نها اوه چمامهممب ۲هحصق رجمجقعمنعق 

190 ,1۸0۵۱۱6486 :۷۵۲۸ لا فجد جمقجما ممنهبهمرا تشه 4 حصفعما عیچعهل «امطحعا3ا بعمیم 

(۱978) کرد عبوانهعه 4 عم (فع و عنرنمیی 

0 ,هوولاهها نید علمممو وم ممنمرم6 

(۱98۱) ۵ وشوو امعننت -وااجعت عامهظ اه مها ع قود تعووه احقاظ عطا۳ بعمفنگ نقطنیق 
:243-3 

:3-4 :(1971) 23 عمیموها .ونان هوک ما نو منم مق موممقاهمی۳؟ عنم وتمفمیی 

۱۵ :1 ممطاعک قمع عطلا قسه کوووجو‌طع] ۲ :بونمع 1۳ ام‌ذلنن زه معلل 716 ,۱۵م«زه3؟ بعععیدق 
0۰ ,۳ 

:ماع رما هعشا له ومع عبط قجمها موق فک عم عمش منقمت) ,انم 
1 ,۱۳ ۳۱۵۱0۸ 

:(۱987) 54 ۸2 ۱6هطاع<[ اعست عطه که عبونت ۸ تامعتممممی ملظ فنه اههنومممت" ,مافل موملان0 
:483-7 

توتموما تمعنشی صامحیظ قجععای قهه امقلظ 6 :۲ بیمنامههوکممحی که بووامعفا 126 .حطمل ومااند6 
1738 :(1983 جع 10 

,۳۱۲۱ :۳۵۶ ءنچه‌اددبکک ما ۲۱۵۱۲ هنن 

۳۸۲۲ :۳۲۶ ماود ما ع۵ز۳ لانن6 
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۴۳۸۸ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادیی معاصر 


ماه کمجممزجرنجصانا مه تامطافقفهمناعظ ععه ممتهنوهعومک انا ما راتطسین 
388-7 :(1975) 7 معنعوظ عنوماهزهمعمومزا نسم 

«صمها :سمامم(ا ,بواامه۱)۵ :۲ (حجدت) چهنههک که ممتسامظ یلا ۵وه ومتکمعنسسو) -«عووقل رکهنننمدها] 
۰ و( 

۰ ۳۱ ومعجع13 :محاحوظ ,میتم‌هنلگ .1 .ک (عه) عععجنما مگ ۵ب امک وال فمطهط1؟ 

۰ ,۲ «مع«ع13 تجمافمظ ,وایه3 ۲" (عدج) نت ممقمدتنرصل .معوتلال هداز 

34 :(1981) 22 منت عمجم سل امعزم:۳ عاعام‌همجا هه تونههه۱۱ .دمویق! مع‌طد۲؟ 

3-4 :(19۸۱) 22 مبوننی هه سول :ونهگه‌هاهه؟ عناصهن بوندیه۱۷)۵۵ .موق دنه 

۵۰ موف توطنه) ععهعسنا ۳۰ (عهص) نهک ه عوسمععنظ لمء‌نطرمصاف 6 موعط ده 
۰ 7۰ ۳ ۸1۲ 

اه زانط ودن‌هعظ دنام فمه وا که احعصی‌حتگ ۲6 وق رعممی‌طدا[ 
,14-29 (1982) 2۵ موننی ممسهع مولا ۰ اعسهصهاطعناه۲ 

:5 ,۳ «معمعظ :مماعمق ,امامعز۷ .2 (عدج) عمتنمم ۵سه بومع7۳۳ .حموتقل قمنه‌طهزز 

۱۵/0 ۶ 4جم رمحمعا رام تمالع مخنم‌نمنوه) زو م2۳ 7 «عوا عمصاهاط 
عونت :صرق 4سم 4ابمجسحیا ]1 ۷۵۸ 1984 ۳ حمعحع :جمافوظ وطانه ۷ ۲ (عنهتا) بوعهمک 
2 ,8 ,۳ «260ع2 :هام20 ممعمع احاههه۳۵ | 

+جصجمص .(1972-70) جنگ امطایت با عمجم چناه۱ مها ,متفه معصصانت (0ع) میک اما 
۰ ,0۱۵۱3115011 ]۲ 

ورداهتف] اه فاطهره ع۲۳" مهن کوتظ ۵مه ععم؟ اه ریق مها م1 ععست اقا و تمعسوت؟ ا۲مساگ رالداز 
7۰ :(1996) 1۵,2 یچم نیمه اه لممل فممامممی6 یامه سوه 

ها شمه مها (ه «حامتجم ۳ اعنعوگ 7۵ بعزامبهک اعنعدک که فومنوسصا > ۸ ۷۰ بردکناادا؟ 
,۸۵۳۱0۱4 50۷2۲۵ :مدمآ 

وکام سهنالزل ماما وتوما ده : عاوی وعهانا فده ممتاعمن؟ عتافنلودنا ۲ ۸ ۸۷۰ پردفنااها! 
:330-65 :1971 ,م0 جمهامط) ٩‏ (هع) -قممرورک 4 :هلوک هعاشا «۲ عماتعنادا 

6 ۳ ممنامیمت) طو( ۵۲ تا تااناا اعمهنات عمط عااهاعاش سماح6ن٩‏ اناد 

,۵۵۵۲۵ 6۲ حتصل 1۳۶ ,۱957 باعل ۲حوااناگ صمحضهنط حجك لصا عنا تاک رعوننند13 
3 ,۲۴ 142۸ :یسمل 

6۰ ,۳۵۲۱6 1957(۰) عهجنه ۵ ععجمج ععه عبچنوصا عطاق مومسم 

۱ 
1312010۷611, 1۰ 

86۰ :(1972) 6 ممممماشا عوهنمفمج بل عناوتوماه‌تهقه فتاهای من م۳ عمحنانا؟ بممسفلط 

ارم مایم 1 ما که مودنودم؟ ‏ فد عمممماعنه؟ موزامنهاعان؟ دیا۷۲0 دمن مق رفس 

۸: 1۰ 

شا ماه و مرمتاماع ماو عطق ۵ عممچه 5 7۸6 جتعنه ۵ عمرماک 6 ,ماگ رامهاعکده؟؟ 
27 ,۳ :۷۵ هلا )۵ ۲۲ 5۸/6 پنمداه ومع 17 

,5 ۲1۱ ۷۵۱۵ :مدا ها .مععما ور اعچه‌املک مر هجهل و عمتاط فبه رهبا وه امدآ 

ام مناداهمک ع ‏ معاطمیط ‏ قانامهمایادا مب اقازادنگ‌همادا ده موم رعلامآ-نعفد؟] 
موطاسهلا ع6۳ 1 جملفنظ حد عصع۵ه)۱ معطاء‌هتععنه. بع. اعذمرعنه 0‏ ۱۷۷۵۵ 
هنهک معهمز ۱۷ +مجمعخ۷ هنک ۷۷۰-۲۰ قود فنهک ۷۷ (۵ع) مها سد میشوماای1 
5 291-60 :1983 بناه۸۸۸ 

8۰ ,هها/ه۱ععز ۱۷ عق مرمع همع ۷ تلو عبهکتمفیه جع عود۸ علمیا-حعفصم1 

۰ ,۷۵۱۵۷6۱ تممقرما نت امیفبصع عمط دا ععزهعمدوظ تع‌مهاهطک امشت 7 (۵ع) ,۷ .1 رایع 

صنص[ رام منک عم #جه «عنلمیی‌جاک گم بوامره‌عهازواظ 1102 تمناه مینک .ندمت ,همادا 
7۰ ,۷۱6۱۲6۱ 

,2 ۲۲۳۱ همان تحماععندط ما0۵ ع۳ا ۵ .۵ ۵۰ مارد 

مها عبمو۳۵ ومنندنین0 حه تمصع آمعتیهاه1 ,اعهتهاهنا هه ۱۷۷ فنه ریحفامهل رااعمدت 
.210 :(1978) 2 ۲۶۵ه)هبل[ »ره 

۱۵۷( ,عصعایت (ه ععع :7 زم بوهاعزگا ام تومع7۳ معنوهاه‌وه« ه عفن 1۳ سنه۷ ما1 
,8 ,0۵ 0۲۵۳۵۱ ۷۰ قمعمر]" 

۱101۰ :(1991) 106 4 توته‌ندممی؟ ۷۰ ااعفنه ۱ تمد 

عامجناه تمدق( حصعتا (6۵) .19661981 ععامنمیش قمه حللع7 مه ممنامعلک بر جممناضبهاوظ ,جمعاخ ۱۷ عستد]؟ 
1۰ ,۲۵۱۵۵00 من امه 

,0۳6۵۵۵4 .متا رای ۷ ,جمننهسنومصا تمصماتععمت) 1۳ ععمهک گه ۲۷۵ 77,2 .جمعا ۷۷ عنهاز 
.1983 
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کتاب‌نامه 


۰ راب۵( جعبوم۲۲ ۲۳6 ,عا«ممما عنعه4 ععربمععلظ عناع2 عنه1؟ 
آممناه۲ اه عم عطا فد عقمرنه4 که بونعهوه۴ ۲۶۱6 عظ1 :ناحارط عبنامتمم‌صمت ۸ داامووگ اعدا 
مه ماش عه عسصوتهمه) سح اعستمشا لمه«0) و محتع معنفهمه) ۱۷۵2۵9 

14 )1988(: 320-45. 

۵ ۲۲6 ها .وه عمممعشا له برکیبنک 72 ععه‌بص۱۵ ۷۷ عبلا بر مجچ‌نات ۲۱ المع ,مداد 
0۰ ,1۳ 

۰ رالاداجمک جان۷۵ ها .هت یه ببهتاهبصوممععظ (ع) واا0ع0 رنامطاجهآ] 

۲۲ ۲۱0۵96 امک تعبمجااحظ -وارمعمافظ امتجعظ اعمصمعشا ۵ وشمد ۲۰ رامع رها 
191۰ 

۰ ۱/۳۱ متام ۷۵۱ هلا عجعامت زه ماع اد 1۳ ۱۲ واامع6 نادند( 

۸ ۱۱۵۲ ,بچهاه‌فوط-حوظ با عبمعع ج1 ۰ همننمم‌ناایک اه ومعط؟ عطا چم ععاملا سنعا! رد1۲ 
215-۰ :1964 ۲۱ عمنازمه‌ندنا ادمه‌نامعیم 

6۰ ۱۱۳۱ ادا تجماومنمماظ ععممظ اه برمم با شمه ملتمعط معا رد۲ 

0۰ ,۲۲۳ «ماعع۵( تحماممو۳۵ عع۵ع۱۳۵ امعنام .اه رفن 

ماواگ متام :مطصتاهت) عمومایت عم معط افو سا یرمک :9 موصعم 716 طاقطا رتمعوما! 
۱ 7 177 

۵ بماهمهت موتاهمی 16ج موه منت ولا فد عتمعوییهناک ععنهع1 بفعامط 
,6 ,۲۱۳ عو0۸۵۱(۴۱۵ :عع0 زونه ععنفمه عسههمرمعله(ق 

۰ ,۳ )ناد اه لا بوام20 زاهک فصه ناهیک 16۲۵۱۵ م۲۱۸۳ 

۰ و۳۸۲۱ »ومع عونت ۵6 عنمعع (.۵۵) ما «مت] 

۰ ,۴ 2۱۸۲۵۵۵00 :0۵۲4 ۱6۵۱۱۵۲ ۷۰ ۸ (عمها) هک که امه ۲۰ ۱۷۷۰ ۵۰ باموع]۲ 

۲ ۱۵۲۵۵0 له ,مومسم مه مادم امه 116 ۷۸۲۲ موعع۲۱6۱۵ 
2 ,11۳) هدنج :جماي‌شصمما عالهاعاها 

۰ ,۲۱۵۷ 4هه مدا( تارم۷ ها( اع۱ ااعتند؟ .ها (فع) و۱ عنم ۷۸۲۱۵۸ تموی0نع1] 

۷ 65 .۷۵۱ ,(0۸)) عدموونهاسمی) .معط ما عزبلممعهان ۲یج موقجهز ۳۸۵۲۱۵۵۰ :عووع۵نه۲ 
۰ ,10916۳0۱۸8 :من 

باتهاگ ٩.‏ ۱۱ (4ع) عصعهتهط(ا ععه ماقم عم 10 ۱957۰ 4ص مد مک ۶ ۸۸ جمووعزع11 
.395-409 :1962 00۷6۲ :0هواابانک 

2 ,۱۱۵۷ مه مها م۷ ها( یوت ۸ امه (عه (عاما ههلا ۱ عموع4اع]؟ 

هام۸ ٩‏ (خدهتا) عس؟ امه مش :1921 ممهز۱۲ تمعومنطل؟ 24 ۵ مک نامک جمووه۵زع]؟ 
2 ,۳ 50 :جمنم .ممممتطماز ۲ ه 

۰ 16۸0۵ ۸ ما۸ ۷۵۲۸ ۱( رهش له دومع م م10 0۰ مرامیجی ازع 

دز ۲ ونام۲ ,06۵۲۵ ,وه عفمصعمظ ناهن هام شمه م0 .لا جمفناگ رممطاع1۲ 
0۰ ,1۱۸010611 انعم «ابا ممزامتهمععه 

ومد مماق سول ع مهف و1 منمهاونا عودنط اه فطع مننعاگ رحمععکمه 
,1-69 :1973 رسمه ما۱۷ ۲۵۲۷ 

«زبعسه »قاط وحتمم‌صمادمت نا موق فمه ما ۵ ممتامهیم) عا؟ -معطمفيق پممقیع‌مع] 
باه جم‌نهش ععما نم مرمفعط م نومه جنگ #نم عبط 4 10 *1962-1977 تواموظ 
ممال ای ماه ماه :منجعقها ۳۸ 1۳ معط ۸ 11 (۵ع) ,بجع یلماک ۵ اما مومع 
۰ رد۷۸۱۱ ررهصنه۴ ۵ نممبنسنا عظا که عومر؟ 

۱ نا -ععنوم‌وممعط اه ععبهع1 اما همهم موه( .ظ عتدط؟ ک ععط13 رمهقاه‌نده۲۱ 
,0 ,۳ رما[ ]۵ لآ 

۰ ۸606۱66 عع0 ما۴ :عامععن۳ م4 بء عتمرماه۸ ,عطا۸ رنه 

,2 ,۲۲۳ ۵۵ مها .ممننمی امعم وعجاا با عممنامع 9 بل :عجه6 4ممبوق .ابنو۴ نقمهعا1 

,8 ,۱71 «صمنکم1 تجماو‌دنههما1 هعشا ۶ م۳ (.4ع) انام۴ نفحصعط 

,۸600۲ ررحههاصنام ۷۵ ها م۱۲ مموه۷۷ عماظ قبه منماس۸ مک 16 2 «زبایت جماصعا؟ 
1987 

۵۷۰ موزل ههام۲ م۲ رز مه۲۲ یلا6 ابش بعممبل(! ۵به عنوماهنظ 176 ,عح۸ رامع 
,9 ,۲7۳ وزتانوبامی ۷۵۸۱ ول 

عم عذادرطنا تعد۳ هه 4 عموخنگههر وه صبوط جععصهازگ ,2۸۵۲ علمعظ ,(طع0 دب عصعزظ بعسه۲ 
۰ :6071 

۰ ۱۱ وناممنهتا ]هم رقبنگ ۸ عا احقاهبق؟ ۲۶ ۵ م06 وه مه" ,مدا ناجنمگ بواوزز 
342-3 :(1986) 8۳ موست اه نامع 

۰ ,۲۳ ۲۱۵۳۵۲۸ :ععه)۸ عوهت 6۵01۵ عم شیم ومع ملظ 7۳2 عفسناه۲) ابمتاعمهفتا 
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۰ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


559 :(۱975 هم ۱ یچم هنشت .وخطوههمو فد ممزامناوک :0 ظ بیهعنا۲ 

6۰ ,۳ موعتان اه لا :مومز .هه اه عسنه 726 0۰ ۲ بط‌هنآز 

7۰ ,۱۱۳ ۷۵۱6 :۲۱۵۲۵۸ با .ممنیه۲هه/: « بوتفنله۲ ۵۰ 5 بفعنا۲ 

#ه ملظ 1۱ -رمععظ ام‌زطرهیومناطزظ ۸ عاعز) عتاطدظ عطا هم ۷۷۵۲۷ احعناننت" .حعک رممطط‌صناز 
:9 ۲۲۴۱ ۱۸۸۸۵۲۵۵۱6۲ هافمدامدد۸ .۲۵عنحعطگ 8دظ فد ممتله‌صن جع (عفع) صمه1۳ مایت 
195-2 

۰ ,۲۵۱۱0 :۵۵09مآ .عهزاهاجعک تمنعمی ,عقعی تعلصا0 8 )تعطام] رموطاما] 

«ناد< با وماممهسههطا هعجاف عفهظ 1 ,اجمذامب مد فکماهافهن؟ دنه عاقامههما] 
۷-۲ :1982 ,نا مصمنفه] :هماودنصمماظ .عووعله]۲ 

سا مره سح ماه لوط 4جید عرهععوله‌ههک (4ع) ,ما تعاهظ بلطمقهطهزز 
:4 را اهه6 ۸۵ ا۶ن) ماه وی که که نامع «عبل‌لعتجه«ر 

٩ ۱۸۸۲۲ 6, ۰‏ :۷۵۳ هل( ومیل ععنمءویملمبای همطجین ,ععممهلاه۲۱ 

6۵ آمعاوماهجره مب جمچونچصصل 1۵ باعمهبچم و موعطملمد . ممجمظ نحل رهامهاه3ز 
:6 ,۱7۳ 1001۸0۸ ببماو‌‌نهمماط 

,۱۳ ۷۸۱۶ :1۱۸۲6۸ ول ,تفع ععه‌مع ع ,۱۷ ممصصولا رفهلاما 

۰ ۱۱۵۷ .هش ام عاعراه مه مرو با ۱۵ مرمع جعموج( با عم ۱۰ جمهولا بمهتاه1 
,93 ,۲۵۲۱0( 

۶ 1۱ 10۵06260100۰ آمجمعیع۴ وه مزع :عااعا فمونه‌ام۳ ع۲۵ ومهب۵۵- 6 ۱ ممصهاظ مفحعتامتز 
۰ ,1 ۸۵0 همتهانگ با .5 (قع) یمسا که ععنشیش جه عرمععحا :70 با رز عم 
ءارآهجهمبطهیو؟ وه ,ت26 ,سععصا :ع۳۵ 4عوذملريي :350-701 :1980 ۱۱۲ مایء‌هنرظ :حماععح۳ 
307-22 :1988 ,۱۲۴ مستلمم۱! عسامک عجمصتاظ .حموق‌میاءن .1 ۷۷۰ فهه ماک ۳۰ .1 (۵ع) همع 

۰ (1977) 10 0۵7۵ -اعز۲؟ وعاجهنگ بطعنظ ولممنک ,۱۲ «مملا بهاامکژ 

8 ,۱۲۳ 00۲۸ ۷۵۲۷ هاظ ععمممماز وفهشا ه منم 1۳6 ۱۲۰ «مهاط بقمهااما؟ 

:(۱976) 7 الا شا معلا امه عه مبامی‌زدناگ تصونقهيد۴ ۱۲۵ ع1۳" ۱۲ «مطملا بفنعااماز 
:335-6 

+«صاعانت ععدهجرمه؟ 36۵۵۵۳ 8۱3-22 :(1975) 90 ]۳۸۸ 56۱6۰ ,16 ونامعل], بونمنا ,۱ جمماخ رفمعااماز 
,۱۱۴ فدتامه۲۱ عمطهل عمنااظ عمتارهه۲ ۲ مد (0ع) .میم ما ناو وم 
18-3 :1980 

,#مفحت آمعاضت که چمهوشا الا فعسمبا 1۳ ج۱ .عمزانین ۲عستل( فده سمل ۲6" سوک رومبنملاه۲ 
۰ ,۳۸۱۲۲ ۸:0 عو1060 نممقما ,رومام ام (فع) 

,3 ۱۸۵۵۱۵۱۱۸۸۱ :جمقعما چا بر نناک عومگ معنبهیعزا 9 مطاوگ پومجهلاها 1 

۲ بروم6۲اشا ره عجومم عنملعیه1 ج] ,نومعنا؟ ممنامافمه؟ که مسنن۲؟ م۳۲ .ی مق اما 
98-2 :1988 بنم40م1 دهاش .هبرگ «مناماعه 1 مه 

:(۱982 ام ۳۵۱۱۰۱) 22۱۵ عمط وا هط چم تومعط؟ :عنها‌طه فمه منه9 منک جعننواما] 
.12-1 

۰ ,۱۵۵۱۱6۵۵0 تجمفجما ,۷۲۵۶۵ عذز شمه «شعفلهق :مم‌وامنظ لعمه4 ادنواه][ 

,189-226 :(1989) 19 ععممجنمبه صمجوشا تلو .۰ هدت‌نرمامزل؟ هلا عطا اه ناما مه ,مت واماز 

,۵۱ ۱۷/۸۱۵ :40۱ص همه منت ۸ یومع( ممنیممعع ۰ معحام؟ ,طنتاما 

17 ,۴ ۱۱4 بایمک :مماعمظ موننمو شمه مموجه۲۲ لمملق :م۱۷ 2۱ 7 )بل لامن ,ولمم 

,4 ,۳ ۱۵۵ اب5۵ تجماومظ ام ها مها مرگ ویمعب1۳ اعنع ااعط بماهماز 

2 ررالاتامع۹ ۷۵۵ ۱۱۵۲ .1968 جمع1 امعنات ما تما 

۰ ,انانامعک ۷۵۲ هلا .ومع امتجسص زه عونت ها عصعطانماز 

۱۱۵۲ عجنجسی .1 (عصح) ص وتا له عزاهعلمنظ .مصمله ۲6۵۵0۲ ۲ه۵( معیوتعطاءمبز 
2 560۷ 

۹۵۱]۳۵۱۱۵ قه عذانتت ۲6" هم عومر۳ وحن نوادهک که مهو ۲ بر هوک ماما 
,445-3 :(1977) 10 عسصع0 مزانانش وشسعجمن-501 

169۰ ۲۵۱۱ جوم ع عوفهاانمظ؟ :جمجم؟ ,ناماد امس عاوک .6 بطوبماز 

:(1986) 16 ععممععنمها حمم‌نا تلو -فعنقیاگ ععمحمفنمفظ هذ صفته‌تممافز] هلا م1۳" بصفعط رنجوها 
13-43 

۸ مدع ععهزهن4 قمه عیچخ4ع7 عچه‌اک :مممهی :0۳۵ که مب جهبمهمم‌بلوناک -صجعل ,کته 
4 ,۲ کاممتااا اه تا :معم‌نش فده 

مچمامع۵! قبنه بوماعذگا « مج[ ,17 ب4ممیههبوع عجهمممملهک -(عع) ۲مجدمت0 «مزند6 ک ,حمعط رقیموو از 
۰ ,۷۲۵۱1۱۵۵0( :۷۲۵۲ بوا 

129-8 :(1979) 8 عهنیهه۲ ۸۵60۲۰ بوعن؟ بو قوه منم و۲ عم :ممی‌زا0 (ههمتهز۴" عم اهاز 
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کتاب‌نامه 


4 :(1926 عمبگ 25) یلا "صتمامه۱6 تمتممةا عطا 4و2 تعنان ممعفل ع1۵" .همامونما معباون]1 

620۱ ,۲2۵۵0 :۷۲۵۲ ۲( عبمتلته مجعل( که اموظ 17,2 (.05ع) فوسهامه دصتق ع «مامودما ,دملوتاط 
:198 

بصعطتاان؟ رمع ۷۵۲ ها( یت مه تجحصاظ هل :۵ آه فیک ۸ :عم‌4یرا ول حمطهژ بهعهتتانت ۲[ 
,1950 

عاهالً ,۸ ال میز۲۳۳ عب م۲۷ عب اف (ع0ع) نگ حعححححظ ‏ اامعک-۱1عظ هتفه۲ 1 یمام مایا 
۳ اقلا1۳ ۱۱۷۰ ,هام۷۷ ۵2(0) ععاقیوک عجموه۲۷ مدا عتصبظ عه کلام هک ام ,لا عفر 
1982 

160 ۲,۱ 0۱۵۲6۵۵00 <۲۵مقد۵ -1739 عسصملا میا ۵ ععنامه1۲ 2 ,094 متا 

۲ ۲ :ععاععد۸ وم ۱9 بوام۲ .بل صبو۵ه4 عبا و ععهمبه‌نهیه0 که فلگ .اتعحامظ رورس 
4 ,۳ 01160۳01۸ 

2 ,10۲106۵۱ ۷۵۴ هل( 1942 .7۵۵۵ ۵ 0 عنامم1۳ عبط ع1مع۲ظ م2 رحهاحتنا1 

۵۲۱۵۱( (,عحا) وماه همه ها هه وش مهم معنعه‌ه 98نسفت رابععمب از 
6۰ ۳ ف6زاذهمهب۲۲] ۲۵۲۷ بوا 

,0و0 عمزم(۱ ب ۷۷۰ (عصا) جماهمههصباظ عبط ه) بهااب4مجب لمصجو6 تعفعه .0«تاصفظ راتمعف؟] 
0۰ ۱6۸601111 ۷۵۲ بهل( 

واهمجهاخو آمعوماهبه هه م ها ۵ب بچمآهج و۳ ع«ظ ه ه) چوزوه بط عمع14 .لصف رارعععن ۲ 
7 )رز( عیهنم)۳ :عبومز۲ 1۵ عاصعک ۲۰ (عججی) اممق 

۱ معزانمهب۲۲ ۷۵۶۸ هلا (عامه 2) رهاکه:۲ ۸۰ .1 (۱۲۵۵۵) نموه اف‌چوصا .اسف راتمعفنا] 
1910 

(.00) مها ۱4 مها تام و تمصع ها وومامنهنمهز ۴۳‏ ,فهقط راعمیاز 
,121-40 :1986 ,۳ مومعنن ۵۲ ۱۲ :موهعنط مارد1 6 ۲ 

نمی ۳۰ (.40) ۱۷۵۲ موی امععبظ 1۱ ۰ عممعزمق ونام‌مون] مه بردام‌معماند۴ ,فمنهفق باعممت] 
67۰ :1981 رظ مد م۱۵ اه تا ,۱۵4 مهد عتاملا .مماوناات ۵ ۲ 4و2 

۸ ۸۱۱ «رچرهام۵ ۱۵۱۵۵ اوه و۲6 وه هبعک ممعمنص۱ز گنه قزعز 1۳6 ,۵صنا حرف بام‌ممت( 
,۲۳ ۱۱۵۲۱۱۳۵۵۱6۲ :جمامممیا عم 29۵ (رعحد) هماخ آموماهنهسهموظ ما 

:ود۴۱ م1 حنساه۱ 0۰ فجه معا ,۲ ۷۷۰ (عججا) -چهاه‌هجمهب3 زه م1۵ 12۶ ,ناف ,انز 
۱ 4۰ ۱0۲ ز۱ ۸۱ وباه ۷۸:0 

نهک سوم م1 یامعم ۳ رمحا فحه عحمکا) عهمصما شم 1۳6 قستهفتا منز 
۰ ,0)1زذ لا( 

,8۰ ,1۵۷۱۱۱6088 :عمجم .ماعز رچیم7۳ رچهاعذل :امعم هن عدناعد۴ 4 ,م4نشنا رحمعتامب ۲ 

۵۷( عم 2 یتعنص له عوداعمع1 1۲۰ همم( له بچوهع 1 4 مها ردمع‌طهء‌اب؟[ 
۰ ,۷]611:160 

,9 معع۵۱۱64م۱] ۷۵۸ ولا فد جمقمما .مهعهمصعمظ زن عداتزاهظ 7۳6 .انا رمقیاماب1] 

هک ۱۱۱ 
6 ,۲۴ 1241282 

۳۵۷۵ رطااعهامت ٩‏ کا اع فمههمعظ .ظ ها ,معممهممم ماما دوامطاه ‏ بظ بعع۲] 
,11-4 :1975 ,جمطایم۱۷ :عتیجط ها همست مه ملع 

اجه مچمامعباهااههم قمع مص یماگ .ملعم مهد مومصممناناه ااماسه ۵ ها رتقامدزطنهام1 
,37-49 :1916 ر۵هتومتاع۳ 

:۳ آم‌جمتحاگل که ممانق ۳ عنام( ۳6 :وماعذ لا ه «مناجعع00۳ «م:6 7 0۰ و602 ععوو[ 
8 ,۲(۳ و۱۷۵۱ جوم بوماعال۱)۱0 .امه عبر وا 4ج 

ب0۱۱۵۱0) جع اعاطفچته۵() ها کببه وبملبوولسنا با عاوسعست کهبل‌کاجم هن عو(ظ ٩۵0۸۸۰‏ بعع۲ و1 
4 اب ره ۲۳۵ برموشل 76 ,۱931 ممبوهعنلط ععلا عاادک زوبمه‌مسسمموشا ٩اه‏ اوما 
۰ .2 (,۲۳۸۵) ع۲صمجعشا گه بچمع7۳ ع۳ا 4صه عتجصا رچچهآه) اه ععناه3074 عباا ره «مزله‌وذاها 
3 ,۲۱۴ مایم :جماممد مزوطمر6 

۰ ۵ ۲۷۵۲۲ بومجوشا عبلا هلاچ 1۳2 ,1931 .مچه‌نله۱۱۵ ماهنعه ممهج‌‌همم ۵ .ححهم مود 
,۲7۲ عافعسطام :جماعجدظ معقات 5 1 مد مت ۸ ۲ رمع 

.92-1 ,[] عو۵نرتایت عوقنطدن (منعه) ههممبوط برز وبمامعبظ (,60) <] يم بفهننها 

0۰ ,۲۲۳ عءو۲۱۵ج0) عوفذرناجهت معا عبر ۵به امبعت تعجمع1 باملظ 1 :۵ بععجهز 

0 ,۲۴ ۵06۵۲۵ :۲۵۲۵۵۸۵ .عرمنامه‌ممججی زه عجزمرظ 1۳6 ۲۱۵۲۵۱۵۰ کنمم] 

,85 ,۲7۳ «مافه :جماودنمما0ا -رچماهشیه پومیهیبفمم ب تعمزلهنووهگ ,(6۵) با ممعطمظ رعنع؟ 

نی ۷۷۵۱۵۵ مزب ۷ عمعاع۲۲ (عصعت) عنام معط اسمطز۱۳۷ ناگ مهد عم ما شمه بععسا۲ا روز 
,60-7 :(1981 «صتنجه 721 
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۳ دانش‌نامه‌ی نظریههای ادبی معاصر 


عسهمتمموط۲ عق اه مونکامر ۱ عق ممنامتعمممک! عف عتمصصهي عص حناممنومم معا ررمونز 
,55-68 :۱985 نامک عادو نهد عنمجمز لقع م جلنه؟ جز ,طنجمع! :99-109 :(1967) 5 موموصا 

۵ (اج عج6 ول عا نا عک عف۳ 1977 جنگ تعرد؟ مد عم اعد شی مه ع6 ما هحون 
185 ۲۴۱ ااعم :ممد۲۵ 6۲ات۲۵ 

۰ )و1۱ عهذع۱ :جهماان) ,عمج ما عمنم عمرمم م۵ 0) عا ععاا ررهموتنز 

,2 بافلا ۱4:0 :عقعظ .عنماهعَاه عربه‌اععوط ,۱۵۵ وطمعتن] 

(۱۳۸۵۵) مموملا ولاز عبا گم مرسان‌عررگ .1974 باختان تعید۳ عصصهل عم ای مسنمعگ ععسا ررطمونب 

,1985 ,۴( ااعصرمت ممفی1 للم ۵ 

,69-9 :(1980) 6 عبچنک عبط رامیت عناعوما امعمد دما چم ۱۷۵ ععسا رتموزنژ 

0 اع2 2۷6 1976 بططنظ عت م۱ باق م7 عجعصا که تا م6( ۱۷۵۱۲8۵۵ موز 
مه 2 1978/2۸/۵ ۱۲۳ فیاجماط امک :ع۲مصتااحظ ععهرط عنبه هار زه ومع ترامع 
1985۰ ۱66 ام .نبا ع۵] ۵ مقر 

حذط «مرطظ جمد عرمها عف ووردهلکه‌نمانسمسجم جصعم تامهم بودجولزه ۱۷۷ موز 
مرول مج مماامز مم ‏ ماممز 09۵ ۵ للم عمع عنام 1۳ :1972 صزظ نطمزوب 
,4 ,۱۲۳ فاتامما؟ امک ما2 ماع مر 

۰ ماما پرمچفداووصها لا کل عامجصجی‌طدا عست؟ مه رمصلفاه ماع ننع۱۷/۵۱ موز 
#اهعمرکاه م1 حمنعا؟ مومع( جز دعممم‌مع1 عنعع۵هع عطا فهه بمدعنست/46:] :۱970 ,قفع۲1 .0 تشممافمی!ا 
منطجبامی ول ها 6۱۱6۲۰ عناانلا ٩.‏ (۵ع) عساعصل متا ۳ مت عجووط 4عامعاعق امه ۵ 
,45 :1971 ۱/۳ 

۷۵۵ ۴ کاممحرعا نا ,متامز۱۳ عمموظ ها همع 62۵6۲ ۱۱ هه هام4 واه نمیز 
۰ ,۲۱۳ «اطیامی ترم۷ ها( عااذ4( عناانک! .1 (0ع) ایا بعنوا با وم هه 4عامعاعگ 
:1-4 

م۵ 0 کیرمعع :7 با بر معا 7۳6 1 06۲۰دع قجه اع۲" جععناهط حمناهحعاهل؟ بدنع]۱۷۵۱ جوز 
106-9 :1980 و۱7 ۳۵6640 :هام۳۱ موم 1 فهه مههتهاینگ بخ ٩‏ (4ع) ,مماماههوسا اه 

امه ماما ما3 چرمامم‌مصااصک وهصانا ها ععمیه معا هب راومه ,وجهع۵۱ ۷۷ حعوز 
99 ,۲7 

معا .وخجاودنه۱ عا لمح ملعم بعک ومیط۲ وحعانا آه ممزامه‌انگ اعنت ۲ مومعاه/۱۷ روز 
1-20 :(1979) ۱۱ ومحل] چمهشا 

:(۱972) 5 وملوااا وان ول ۰ اهمتم۸ امءزعماممههمعط۳ ۸ :عمعع۳:۵ وونه‌نم1 من وموکاه ۷ هو 
۱ تدم (0ع) .افو بلویه1 مگ تشن وههاشا پورمتممنت 0۵ :279-99 
376-1 :1986 متهتومما ابو ولا( ,من 

۲۳ ۱۱ ۱۳۱امعایه؟] 4 ,ععبها6) عبزامعویهجع1 2۸ :نامه مفنمعيت (20۶) رفتا( ,5 سنا بخ رامعم 
۰ کبک هه فجه امممناهوعب! عم) ععاجعن عاد۲ :معبد۲1 لا مزا ماءز۲ که 

زا 4ص مزا ماما( بط ممتلماهه۵ | ۵ حعوما ترمممجملظ فلا م1 ,امنجن امعم 
8 ,۲7۴ عوناوهما۲ سطامک نعتمستاانظ 

۷/۵۱۵۵ ۷۵۲۰ ۱۱۲ قح ممقمما نی م۳ ض معط تممصه۱۷ قمع (.۵ع) وه فناطمعنژ 
:1986 

,9 ,1161 ممیی تومقهما ,ههلا تیوطه ۱ وه و۱۷ معا وود وقامعهز 

مارا (فع) میگ ۵ 1 ما عم فهه معزامزنو‌ضا تامعمماهنگ برفمای" حمماا رامفطماوز 
(.6۵) چهاهطا وه ام :عمنله‌نرعق 350-77 :۱960 ,۴ ۲۷۲۲ عفه۷ مولا۵ه0) عومنچما 
8 ,1۳ نع :مماوهنجمملظ ععسند ۶ 

اموفنداسجه رقس؟ معطوماگ له حانمعه۳ موو (قع) عهممشا «ز مومنورها هدما ررمفطمامل 
۰ ,۲۳ ۲۱۸۱۴۸۲۵ 

10 ,۲۲۵۵۸6 .عننعهم مفماععی منماع هل حقصما] روموطوادگ 

(۵0) عمعمه‌شا «ذ موه 1 1959 همتاماعج؟ که کاههجعه عنافنناودنا مم بممجمخا مودک 
.428-5 :1987 ,۲ محا(عظ جمقوما هک موترطاهیت رن معطامء5 مه ماممممط مفونک 

93 ,ااع5 :عتوط عبوانقمم 2 عصااععیی .حهنهما رجمعطم‌ادگ 

:1966 بجمایمه عنوفا! م۲ ب(عامند ۵) عم۱ 4ع/ععاعک .جمندما رممعدمللم 

۱۲۷۵۵ هایگ نا ۷۵ ححتمعننگا عت؟ لد بهندموعامت اهطنع۷ ,)نگ مهم بمعتاماه1 
.130-41 تعوه‌نومصا ۵۱۵ ۲۲۵۲۵ :2 ۷۵۱ ۱97۱۰ هوانها عنوم۲ 

7۰ ,۱1۴ ۲۱۵۱۵۲۵ و9۵0 .۷ معتععیبژ ع مه کدتموعلی) لمطجه۲ رعبعااک ,«حهمخ ,حمعدامادژ 

)نحص عطا دز ععنکاگ حجعنهنک( ع0طنخ کح ععمچ‌ها زه ممهسه۲ 1۳ عمهمقا ردمودمنادک 
190 

مرها ند هدند دنارگ ۵۶ م۲۷ دب فجد عومنعمما اه عامعوي۸ ۲۳۵ عم باتموامامژ 
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کتاب‌نامه 


,۳۴ ۱۱۸۱۵۵ ت۱۷ یفرط مرب واگ قنه مجمجوط مصعوک نک (فع) عسطمهانا ٩مه‏ 
.1987 

۵ مممننمعیق «1 ,(1929) «مناجعی عف عنوتاعوه عنصه) عمدااط؟ ما ,ممترامو0ظ ۳۰ نما «مفطهناو 
۸515 .هم 

,166 بصوانا تعنود1ا ۱6 عوميچها زه عامامسهکم ۱1۸1۱6 عتصه4 ه رحهتجماا رننه‌عامادگ 

۰ ۰ ۲ (عها متمفنظ عاعمطه که فاام) ما یهگا عفندان ‏ رممهفا ررموتامنامژ 
۰ ۷۰ ۳۰ ۵«ه عونه06 0۵ ۱۲ ٩‏ (60) اگما ما ولا مب عادنآهسعک 7۳ صا جومع06 
2 ۵02]«با۲0 :۲۵۸ ولا مومع 

۱ ۱۲۲ :هک مولطه)6 یماما ,هلعممههه مصروفوک گ مهنتماا ممفطامادژ 

:(1929) ۱2 ها توملا ومد ز سامتاه رادم مومت با قنه دمم پتیففطماوز 
79۰ ممزاموظ ممتمفر با رتم۱ ۱۵ عومنو‌دما له انا اه ترقننگ مناج معانام»۳ :36-7 

امن ۵ اب ۱96 چم عحمففظ تامبصل با گم عمب ع1 ها ,۱۸9۵ منم که انم 1 وصعا؟ بمنموا 
6 ۷۱۸۱۸۵۵ ۷۵۱۸ ۱ ۱2۵۵۰ «فعا (۵ع) 

,0 و۷ ۷۵۱ ها( نامز با اه تاه اجه ,مها سعفصهللا عاصا ۲۲64 «امف‌نههژ 

0۰ ,۱۲۳ «ماع۳۵ مماعصوظ رصم اه هدما ۳۵۵ نا0فمتتدنگ 

ماه 7۳ ها ۸ ناگ «ادعمک ده مه انا ممتاماممامآ ما اه رترمفع‌نندژ 
,۱7-2 :۱9۵۱ تالا ااعیمت نهآ بعش عناهطرک چاهتعمگ ه که ساملا عیهاه‌کسه»م(] 

6 موه ما سول نادمه عاما که عخوما مایت فا مه رهنعکمصافهط عاتفظ رومعننهز 
5392 رون 

200-6 :1976 ععا-۱975 ااد) 31-32 مچم‌جلمک .10 نا که وهمامعه] میا عنتفعرظ رممفعمدژ 

,0۳ اجه :هماع مناهطسرک ملک ه عم ههلا «عنبماجممعرولا امتزنامظ 1 عاتفعن؟ رنامفعنهدژ 
.181 

عتععی اه همه اه معا تمعن ۸ موجه که عممل ۳ 1۳ ات۲ راوفت‌ناهگ 
۰ ,2 ,۱7 معط :۸ ردهام۵ز۳۳ نامز 

5 797 امنممی ,نانوی اممتنمله )۱ اد تا عللا ها مان فابوظ-۳۲ نع رممععهدا 
.7۰ :(1986) 

64 ,رطمززمجه۲۱ عذی1 1936 اما بتجنکها ۷ راما بهام نوک 

۰ :(1972) 4 ععنیعهظ تمعن مزامدسعک ۵6 مامعجهه۱۳ مداخ زاهک 

5۰ ۱۲۳۱ ااعبمت :م۲ ملظ کمه مها زم ممیم‌موزییت ماعصر ععالگ مدز 

7 ۳۱۵۱۱۷۱۱ :مها مه اب۷۵ هلا شمه بر ولا (عقع) راتیگ احجظ عه عنام عدزل۲هژ 

:ماوخ۳ عمعمعامگ که جرا با وز مهب مه هلا جماریهدا بم چومبول لگ حعنا هبو 
۰ ,۲۱۸۱۷۵۵۱۵۱ 

منوا صل عنبه 6 مه سخط وا وراه عطا قجه سم ۲ عرتاهما امک با ممتامن اب۰۴۲۳ ۲۲ پترمووک 
4۱9۰ ۱99۵ عد عامبه مها ما موه 

۵ 2) ۰ ۱ دهم نیمه عبمزماا کم لح ععنله ادا ,اتعطمق1 فنها1 رخعاوژ 
:زانط( لمعلا ومعهانا که ععههمط عااالع2۸ ۱982 هه اه زو 
,2 ,۳ ۷/۱۵66۵ آه 1 

,2 ۱0۱۲6۲۱۸۵زهنه نا نعصحاعحمک ومولطلط «عبطهعای لاعق جع عنوملمما عرلک .امعدماا مد عولامژ 

6 مه وماعل مها هعاشا جع «متاماهنهطل کلم لاوما :ابعحافا! دداط رففنادل 
0۰ روررمانطن؟ اصکاصطظ1 ماواعماه‌بعگ شا ۱۵ برماامعممچ 

9 5 عاامعظ موش ۱۰)حداععهموناجهانا ی را ازیو ه۳۸ ۱ اتعطفمق فا بفعنادگ 
:44-6 

اه لا عنامرریما باحظا امن (عحجنک) ماع و مااعتااععا بن ات7 اتعطفا فجها؟ بکقنانژ 
,ما0 عنره۳ امه ما اه هالک وید سم 1982 ۲ مامفعن 

4۰ ,10۱۸0۱ دررمقرمیا ,مییماعمم نها ورد 

آمزمم؟ بل ماما وا امه آمماعط ماه عطا اه چملعاا ۶ دمممزما امعزهها۵ 176 زانه۱6 رد 
:3 ,370۷1 عا :ما20 ,1923-1950 له 

6 عاففه6 .ع0قزو م۱۷۱۵ هم مرا عل فصمناهنیه۱ صا عممعنمع1 م1 عل فعناصنت ۷۰ اعتعمممعز 
2-4۰ :(۱994) 

09۵۵۲۵ گر تبومی 7 بویماشا ‏ متصفه ۸ (عقع) ‏ ردام فش( فهه ححه رماع 
2 ,1۸09]0:0 :40۸«ما] 

۰ ۱( همع :دحوم ,ماما عاه1شاعه( زن عومنپرصصا 16 مامتان رهلهجعگ 

2 ۱۷/۵۲۱۵۵۸۸۱ :مملمما عتممومملهنلگ ماانل؟ ٩‏ معا (رقع) مدا نامع 

,عم عازومررم[- عمط رمرجهت) جر عمنومما0۳۵) عالا ام عنمعهفار ههلا عنیهتهااسا 7۳96 صحتل3؟ عم ,کین نع 
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۴ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


3 ,۲ )نات ه تا :رعام26۲ 

.13-4 :(1993 عذریه)) 89 عسمم‌شا .عنونافنانوه ها 46 ععناباووته اعزطمنا! اممتناها رروعز 

(1976) 27 عهبچنگ۴ .(6۵) 0۱ع۲ناها ررجهژ 

۰ ,۱۳) ومتامه۲۱ مک تجمقمما فهد عممصناه3ا عمط زه ۱۲۵۲۷۵ ۵ -حجمطمظ رنرهعمطهز 

۰ ,۲۱2۵2۵0 عناد۳ عنونهمم مچموها ب عهمناممج2 جاحدطتدظ رممفنطهز 

عتماهظ کمک که الا پومبمص«اوه) عبط بر کررمفعظ جععسه«۴(( آمءنان) 1 ,جمدطند3 ,ممعمطهژ 
۰ ,۲۲۳ ۲۱۵۵۷۱۸۵ ماه 

:(1917) 55,6 عهنه‌بوگ بمب۵( ۲۵۱۶ ۲۵۴۵۵۸۰ رجمما ,۳۵۵ بععه۲6ع)ع3 اه عصصظ ۲۸6 ,حتحانمظ رممعمطاوز 
:457-6 

2 ۱۲0۱ 4جه فعصه :۱۱ ,۲۱0۲ عبچی/ه:0 عبلا شمه امیجتهع۸۸ 1۳۶ :عرورری حعتت 0 ت۲۵ ردمعتطهز 

92 راب5 :عنید۳ .(1930) ,ععامهنه هجو .۸۵ فعلاوژ 

192-212 :(1983) 38 عمم‌زیمءنسسسم حاعقناه اه کوعق حظ :(م)همناصداخ .هزمينه۲ بافوز 

۰ و۷۱ ۷۵۱۷۰ و۱( ۷۲۵ عممیز ععجوژ ,موز 

۱۷۵۶ ۵۱ ۱ع عاطاد6 ۷۷۰ ۱۱ (6۵) (عا۷۵ 3) «متقع عامهچرک مه هلت 4 «عصیعیرنا .ع۵ندل موز 
4۰ ,63۲130 

اه مان عطا و ممعمهاطممت‌عدمءدنا فجه مممفنم‌هفمممونا :۲ چم دا ۱ ۸ معرروک رم6نزوز 
.371-84 :(1987) 18۵ بوهاعنتز موش مع۷( 1۲۰ جعاد0 عذبم تومعل؟ قجد 17 عا2ظ ۸ توامناهز 

(1954) 30 عچه‌جوصا .ععنمدد:؟ عنوددا دا 46 عطزماعن! بنای‌صن۳ظ 6 عه قمع عاوهمم" ۸ بقمهماانباژ 

27 ,۸۸6۱۳۵69 نجمه‌جما یعس ,فعنوط حطفگ ررژ 

1953-9 ,نام «موع 24 ععفع0انمظ :«مقدما ,(عامبه 2۵) م۱۷ 4عنمعلامت اهنا آ۲ه0 دبا 

,4 ,۲۵۱۵۱۵02۲ :۷۵ لا علمطرک عذظ یه معا ,علهافیت آرهت رقتناگ 

هك هبعش هوضط‌نه8 عظ .1943 راهطا جصه عتومبل‌بو نف هلا ,عتهاما0 اعد بووناژ 
:(ع( هآ( هوشر( امه‌تاوامش جه معط م7 .1928 م2 جسموطا مه گوید جوز 
2 ,۲۷8 «ماعع0ز۱ط 

,۲1۳ 4تعجدا :عوهت .ام و عنم ۷۷۵۱۵ تعفنم 

1982 ۱ هاممتدهاه اه لآ نمامعنا عمهل ۵ عهجماهکاه :بیع عرر گه کمهنلهز .جععظ ,کلجرهمز 

50 ۷۵۵ ۵۲۵ (.6۵ 3۲4) .هنک مزه/۸ جنشت (عفع) ,جمج‌فمهه همناز۷ 4هد عمط رمدارم 
1 ,۳ ۷۲۸۲۷7۶ 

6 ,۷۵۱۵۹۵ :هم .یوت مه مایت جه کرمعحط تعموهب) معک بجرمت رتفاورف1 

7 ,۱۷۲6۸:۱۲6۸ خجو نما ۱۵اه ارن۷ ۵ .عمجم عبلا هن جعشنگ ال حل فجه عضه۷۳ ,جحگ بظ مفاحم1 

1606 4 مامنظ م1 ,حمتماننه جع ند عفتعسنا؟ نمی جع مد اقانامهامام؟ ما۱۷ تواهزمن نیمز 
م۷۱ اعوجعنگ ممعزط-]۷۷۵۱ فجه فنصگ ۷۷۰ (فع) قتمصهباصا جیج دنیوو‌تایط مومت 
:361-8 :1983 ,دنه عمطمنامنهاک عممزلا 

۰ ۸04 هانمعاصم .۲ (0ه) ینک ومچشا دز عجع لمعننی دا .ومامه1۵ .۲ مهد رتاودمی1 
:0 ,۴ مومه‌ندت) که لا :موم‌نات نامام 

(فحت) .1957 هلاه معط کم فهله6ا جز م0 شک تعایه/00 عمط مومهو/ا۱۳/۵ ,مموری1 
2 ,۲۳ ممهند] :مماوه‌نممماظ تتعاعونه/۷ 11 

8۰ 136۳۵6 ,محست عبلمزابلههبوی کم ۷۷۵۱68۵۴۵ ,ت۵ورم۴ 

۰ مااههاع۱2ظ :0۲۵گد0) ,1/2۲۵/2 1۳ 1۳6 .0 با رزااق۲ 

۰ -ومعط باق عیوتامنانمة اعزد؟ ما :عاعطمهی ها ع4 ععنادعدی ما جه اماععمما" امناوننک ععنل۸ قفا 
6۰ ,1606 ۲۱۵۷ ]ه ل] عاهاگ ,عفنة 

۰ ,۱۷۵۲0 ۵ج 64 ۷۵۲ وان ,جمیبآ۱)۵ ۸۸ ۲۱۰ رمتاها) بصعت وه ه4محوظ اون رتعجمع 

تفا 4حح۸ نعنکد۳ عومومما ما عمعه عاشنلهعزطیی ما ۳ :جمنیه‌نم‌ممگ ما کهض‌طاهی رنجهداه6ع1619120-0۳ 
,1980 

:1 عههاه‌نی له عبوننن‌ضا ها نامز ۵6 عوناممیاطه۳ متام رامونامیع0-هتطع 
11-3 :1976 ,هم ع4 تزمازهنن مهک۳۳ :جمرا عنمهاهعذیز 

۰ ,۴ مومعنت ۵۲ لا :موم‌نش) .ال ۵ عم مدز عکمنهیم1 

6۰ ,۲۳ 0210۲4 :۷۵۲۷ ۱ ,من جه زه ععهک 1۳6 ۲۱۵2 16000۵6 

۰ ,۲۲۴ ۷۵۱6 :۲۱۸۷۵۵ هآ عممجشا زه قمع 726 ننک هو 

1۰ ,۳۵۲۱5 .علاهججمزانفه۳ عنعکوظ صا ما ماههاعاعع1 

.239-4 :(1983) 112 عستمهع0 ۲۵8۰ لم‌نجه‌مهم ۳۲16 6 هام ادن 

عمآ (عجد) .1841 .ععبهجعمد ها عوجتل1۵ امهاعجمت نا پروج زن امه00۳۵ 72 5۵۲۵2 ,۲0ههنعنا۲عن1 
65۰ ,۲1۴ هوهز124 :هماوتنطدمماظ اعرما 

,1026۰ :(1990) 30 باناچرد جز م۱۷ عصمج‌تنا ۱۲۵۵ ۰اهخدم‌امی-اعمظ ولا مالنعقه0 ,عمسعز؟ بهمنگز 
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کتاب‌نامه 


۲ تا :و80 امه ۵۳۵ ,750 بامبخجص نماه‌طم م1 .ووبم‌عزظ عمطامظ؟ امناسدک عفمن 
0۰ ,۴ مناج 

7۰ ,و5۵ :ممقجما ,نها زه ممتم‌بطممهی منممک 7296 هناعی ممیودزهان۴ة 

(60) م1 بول 16 دا ,حمنه‌بقه:۳ آهبایت فده معت‌تاححهم طفناودظ ,امد رتعته‌دها 
.77-8 :1989 عو4ع10۱1 ۷۲۵۱ بل عوعع۷ مه 

م1 1۱ موتا عطا که امعصمماه‌عظ عضا موز ممتاوو؟ تمطسیک ]۵ ععمهاجممرها عظ1 عنمداه ,دعل 
219-27 :۱977 ,۴ طا۲مع۲3۵ تعملوما .1921-1945 ,۲۷۵۶ 60۱ کم «والمتعوی قمه باق 

0۰ 0۲۸۲3۲۱ :۲۵۲۵۱۸۵ مها عبچنصعصقی ع عنمععط عبنم عبوک عا .1 رع:عدجمامنل! 

(لاج) .سفنت امعمعل «ه وق «1 .صعتتانیت هماع عنامنلهب۳ د هتسه انم رت 
۰ ,۲10156] ادا132100 ۷۵۲۰ سعل( ,معفاذلز بق ففصملا 

و1۳ عاممممماه زک اه عولط :۵۵ آمتم رو 6 ,«مواز/ ۵0۰ ناونه 
۷۹۵۱۱۵۵۸ :مقجما ,(مممتامعی مونجه طاا ۲60۳ وله 310) ها عم عبر 

,1959 ,نها۱۱۵ :جملحصا .بمنعضا هن معا با عمنانک عصوه جرک 2۳6 جموا ۷۷ 0۰ اطونی۴ 

(له اجه هه .۲ طاک) چفعوو1 ممعموهامبگ که مااماه نها( بصن که آم۱/۵ 7:6 .جمول/ل 0۰ ,طونم 
۰ ۱)۵۱۱۷۸6۸ ت0ل جوم 

0۰ ۱۲۱۱ عظ۲ :خی ب(1500-755) محامی فلا شمه وه ۲۷۲۵۴۵ م1 ررمجصملا باوج 

۱ عاونا رهاظ بوماه‌مجمصوطظ ومع وا ومتب8م و اف ۸ 1 باحءفول رفنیهدامعم 
.1961 

۷۰ ,1935 ,۲۲۵۵۸۵۲" فهه جع ابادط ۷۵۲ هل بچه‌امشوظ تلعلیه0 ره اوه تیا رصقم 
2 ,۳۸۷۱ 62۵۲ فجه موعاانمز :موم 

8۰ ,۳ ۱۱۵۷) :۷۵۲۱ ها .مسب عتجهلا 6 م7۵ عامعععا بناسمامام1 

ی تا ۱۹ 
۰ ۳::۱۱6۲ ممءرهزظ :جمجما مان ۲۰ (فع) وف لمفمماباز عنمطعط 

۸ ۱ (.ع60) ءاوه زه عسمناهنس حبذ ماه ۵6 عععمهلنامعا آهنعهه 1۳6 :مممااهنه احنته؟ عامنه6) بعفمی 
۳۱۵۱6۲ ۲۴۵۸۵۵۵ :جمهجما عاممآ۳ه ۸۷ ۵ 

,9 ۲۵۷۱۱6۵86 :400جم1 .چمامعه! که عونودصا عوفها1 ابعطم ‏ تعامنا0 عم 

۸ (60) ع امعم با بر هزات مم‌تصو دش م1 مناع۲۵ 0۲ ومزور۸ صه ,ولا ,موز 
۰ ۳ «مونط۵ز۱۷۵ ۵۶ با :«مونن)۱ عتهدموزدم1 

۰ هزامه۲ «ه۵0/ که کمک عجمعم‌تمیلم‌باک سفن ما سوف۱۷۲ 2۸ رجت ال( عوهت 
,4 ,۱۲ ۳۲0۵۵۱۵ 

6۰ ,۲۲ ۱۵۵۱۸0۸ :جماو‌منهمماقا و۳۵ دز عاعنوهامج4 م۸۲ 1۳۶ هب۱ عوعن 

بااهاط ۷۵۲ ۵۱۵ ,میامعججهاها فا جا ع 1 هم عوم‌فامیه۲۷ خموتعتا ملوو172 1706 رمتتلا ,امودزب 
0۰ ,«ا۱8)0ز ۷۷ 4حه اتمباممن 

۰ ,00۱ظ ممعنرنا 1ز۷۵ هلح ومد انم رعما) ههلا عمط بهناناگ دوز 

٩ 1۵۷۵02‏ با (۵۵) ۸۳۰ مه عجموانا ها جامهبهوزش عفمذرجعک ۸ بعومیو‌مصا « عبط .هذللاآ مدلهاونیگ 
,0۰ ,۲۱۴ زطبامی ۷۵۲۷ بان ععافنم ما رقده0 .۲ رفتنکتهک ۸ (عنم) 

م۸ ما نت14 میج جهمه۳۴ :149-72 عبچوماوه مد ناه د )نامع متا مقاناآ موز 
124۰ عومبووصا با یهرز 

,59-3 :(1968) 11 بمانهه‌زسسی عمها عازک زا۳۱۵۵ ما بمتاباگ راون 

باقتاه۹ :۳۵۲5 عامغزی 2۲۱2 4 وت ها ۵ عجموامبون عبوااغمم عوموصها مرف ممتسطم36 ما عناباگ رونت 
,4 ,۲ مذطصیدامت ت۷۵ م۱ ۷۷۵۱۱۵۰ ۷ (عحجا) عوه‌يچوها عمط وا جمستصه ,۱974 

۰ یاه موی وا ببمم یاهع( یکمک مدوم 1۵ اه منعماهنك ع۱ باه عم" هنانا؟ ,ماع 
64۰ عومیچصا با عاععط ج۱] معا قود ,عیوه‌لمز0 ,۱۷۷۵۲۵ :143-73 :1969 اتنامک 

12-0 :(1972 136۲ 52 عم 12 .عقممين ده از٩‏ ما" .هانگ رمهاوننر 

همینا عسجمیای عصگ میوتوهم‌امنمی عبمممو جمموو ۵ عفع ما وتالاط رمهادتز 
۰ ,۱۷۵۱۵۱۵8 :عناع112 16 -علهو زمر 

۰ رااا56 جعندد۲ عیچهاراه۳ .2ذانا رجبهاونتک 

,53-5 :(۱967 راجت 29 اعمن ۲4 .ععجموممم عمة عتوماه‌ننهه من عنامظ؛ جنلنط راون 

ماستاهت عاته۷ هلا ,عنقه؟ با (خمطا) نمزم« ومععظ بر جمموما ز عبسوط .هناگ رجبه‌افاتع1 
2 ,11۳ 

0 معامه ,عنعوا احمعوک عونت عاصولا م1 .عوها باق ناتیاه م1 ع عمهقآنامر۴ :عذاناگ راون 
55-4 :(1968) 1968۰ اند 16-17 دتم 86 عتوماامق 

1 ,1969 بالاع٩‏ عتوظ ععراممه6ه عون مج حوولهج‌طمع1۳ اای6نهجک هفاباط رمبه‌اونی 

عنفیرگ آممصایت 4مه وصوضا هزات رمحا موی م1 تعلملا عطفاگ" ,ملظ رجبهاعای 
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۶ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


,186-203 :1989 ,دعوم تعمنما 2۸۵ اب۲۵ 

زاهک ره مینک ۸4 واه عله 164-1 16 هز معزطنگ عدناعوگ عطا مج مارگ ۳۲۸6 بمتاباگ ربماون 
,47-55 :1975 ,۳ 10067 46 ۳۱6۲ :۳۲61۳۵08 ۲۳6 ,عععتنا مامع‌اعک عمسما! رقع) 

13-3 :(1981) 7.1 کيچزه ,ماهلا ححظ فعد مهتهتدل ععتله (عسه) .عسن1 ممسه ۱۷ .متانیگ رمهافان 

۷۲ از لاعه 2۸ عهر وه عصاتا امجههتا هک وهه ۳۵۶۵ :12 عاممت) ۲ ,تتتاان۸ رتعتامتکا 
٩۱. ۷۵۸۲۵۸ ۲, 6‏ ۷۲۵۲ 

سول مه (عقع) طانه۷ زد ع دامع حاعد۳ میک عوتناماته تایه رنعن(مک 
۰ ۳6۱۵۵6۵۷۵ ۷۷۵۲۱۵ هآ( :۷۵۵۱۲6 ععن)همبظ #ببه بچرهع1 

# موم‌ومصا اه عمجم «ا .ومع مود که دومتادلمنه۳ عا چم فنمتاعع)۲۵ ۷۰ 5 ,مقمنک 
,۱07-0۰ :۱976 ,4حهاام طع۳ا تصدک‌عاعهه عازن مدا ۸ 1 (لع) ,عمععصعشا 

اه سعنه معافعمصی .ینامنع5 اه رمع عناممجمظ ۲۸6" پرداهز؟ عمنبه اه هنم" ۸ موناخ هنهعن 
.144-6 :(1990) 17 مان مومت 

25-۰ :(۱990) 18 ونامگ .و۲6 «طمل-اهندگ که ععمعدولا آهای‌هرنم/( ۳۲۸۵ ٩۱‏ عاانصرمی بمتعتععم9 م1 

همع مارهب نکم عامهوصه) چگ لوط جمتیهنع۷ 1۳ ٩‏ 6لزنه) هنه‌اعدظ شا 
,189 ,۲۴ اع00 ,۱۵ وتبطنما ممصرم ره 

۰ ,۲۲۴ العجمع تما جنشت قمه بوهاعنلظ ,عذدنطاظ رهتمحت‌ما 

:(1984) 6 عومنممممع تعمنما۲ احعاظ فعم‌نط هذ عوتات قمه ورمامهفا عنمتههها رهممت‌ها 
,116-3 

,3 ,۱۲۵ ا(عته) بمعحطا[ ,مومیم‌صا حفصله) رعسه 7 «وماعذلا آمیهعلاه او( وتااع عنخجوظ ,هوهق 

,9 1۲۳۱ ااعهه) :ما1 .بومع7۳ مت با مودهسرمی عاحنمدمد؟ ریما 

ممهتوممستا اجمموی۳ اه میرمامی۷ اه راومه مها واجعاد۷ میتووک عه ما۱۷ مطمز 
۰ ه۸ ۱[ (.4ع) الا ومد 1966 بان و۳۲۵6 اه معا شبن امطاجا عا ۵ طره‌حوتا 
,12-4 :1967 ,۲ هام۱۷ ]۵ ۱۲ :562۱۱6 

سا که نیوک اه ۱۵۱۵ فصه ممناءمب؟ عظ1؟ فوه متورامددم روط رز بوتافی و۸ ععنوععل رنمهعما 
۵۵۷ ۷۱۷۰ ,۷۷ :رمفجما فمه ۷۵۲ بعل۱ ححفنههگ مدلهمهنهعاع۵ ۸ عمط و1 .عنورامممهبوظ نز 


197: 

:(۱977) 55/56 ععتهنگ هه( ۷۵/۵ ۲عاصحی! حز عتتعما که ممزاهامم‌عام1 فنه متافمدا ملعم بمه‌قا 
.1-2 

۰ ۱۱۵۱۷ .۱020تعگ مها (عفجا) متهءاک 4 نع ,1966 بابک نيد هی مودک بعی‌ما 
۰ ,۲0۲/۵۸( 


۰ ,56۱1 <عنو۳۵ .1912-173 22 موی عا بصعت عملانعد1 ناما 

له ۱۵۵ ٩.‏ (.۵0) فیرظ مظعا 4و۵ هعصا سوعمل «روتامیصگ ۳ مود رهم 
2 ,۱۱۵۲۱۵۱ :۷۵۲۸ سول ,ععمقز بل (عنصا) عم 

جع اتسهلهه] ماممعدهع م6ا00) عم" با ۲۲۵ .ععصا عهبچعمل 4 لوگ میا ,عمنندل رجمعما 
,۲ ۲۱080۲0۲ :ممقجما ,تراهم نممجاع بو زه عاچععه) آمانجصصصت چیه 7۳6 :1973 عزد۳ عفرادمم‌روم 
.1917 

۰ اءزراید؟ برجم ما عازفزیمعع:۳ مفمههعن0 جه که عدتعنهد جه وه تتامنهاگ ]۵ ,متا عم رامعم 
:186-200 :مافهما فنه بعفه۸ (.0ع) وه اوتآو هورگ 7۳۵ «ز 

مبامیو ود جعاهبنگ امرگ فیه یه ملاع فعهزماج۲ ۳۲۲۵6 جه تمهنعک .ععناوهد محعما 
0 وممشا :م6 ومه‌شا جمممومنمه 38-72 (1972) 4۵ نفک باممه< علمل ,نویامه 
301-۰ :۱989 ,دودعم تمم‌جما عتعلطعک ۱۵معمعا فهه عتججطا جمت عحام (,2۵) .ععنهوی اممایت 

سعآ .جد۵تعاگ «دله (عحدی) عتم و1 :عیمتعدم‌هلا عظ) وه ۲عااعا عطا اه نوش 16 .فهنارته1 رجفعما 
7۰ ۸۵۲/0۲ :۷۲۵11 

اه ال «تدافعوعه! (0ع) یمرو که م0 امامجعقسظ مب 1۳6 فعنایعهل رتنجعن؟ 
۰ ,۵۱۵۲۱۵۵ :ع80عما که ۷۵۲ ملظ ناحهاتفنز۹ 

عومنوصا که شمه سا عورآهمجمتو؟ ‏ دج مودنوجما اه ممتسظ ۲96 عمنوعم! رنععما 
,7۴ عاناه۲۱۵ عصطهژ :عتمصناادظ .۷۷۱۱۵6 دماح (عفحت) .عترامممهبقبوط 

(.عجه۱۲ 9۵ن .0ع) ,عخعراهممههچظ «ا عوویوصصا آه منهج 2۳ اعد ۱۰ ه عوهچسصا 17۰ ,ععن12 رهم 
,8 ,17۳ وونامه۲۱ عصطوک :عممصتاحظ ۵زا انم 

(60) .1953-1954 عبوزوه۵ع؟1 به حممم۳ ۳۳۵۸۵ :| عاممط جصعص ععنچعهل زه نهک 16 ,ععنوعد1 رجحه‌ما 
,8 ,1۲] موفنعطوی عوفنداصمت ما۲ حول (ع) عاانکا رز 

۶ ۱ 4عم چمعط 4ب ما مزا 1۳ جاا مق مم‌صا جمنچعهل گم جمنموگ 2 ععنوعو! رجی‌ما 
لاهعمهه؟ سوک (ععه؟) لا( حندلفی »1 (20) .1954-1955 عامهجمهكه‌وط زه عبونسلمع7 
,۲/۳ ءوفترطصمن بعوهتدطسمی 
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کتاب‌نامه 


4 ومع ماهبا با موتا عا ۵ بوبهعب1 7۳:6 :مععصا دول اه یرمک 76 ,ععناوعهل متدقعضآ 
۰ ,۱۱۵۲۱۵۸۱ ۷۵۲ ولا عاا۱۸ «نداشیمی:1 (.۵ع) .]1 عبنعسسک 1954-1955 ععزرممج 

۰ (۲۱۱۵۵) عقما ,1 وه ااعیاه۱6 .1 (.0ع) ,بابک عم عنمنکنهج] عامع1 مزا ۵9۵ فمنامعها رهم 
182 ,۱۱۵۲۱۵ :۷۵ علخ عومعز 

موه نها از مرا ما ماع جذ فمتع0نفجمت عنهعممیهط5 زه ععذلعع۲۱۵ ۱۵ ۵ ,ععارهیای مطنجما 
(۷۵۱۸ 7) ,عهعسا ۷۰ 1 (0ع) اما وم قبه عمتبمیلت زه عطیه۱۷ 72 ها .1818 ۰ 0ذاهامععتمماز 
۰ ,97 :(۱903) 1798-1834 عبو1۲ عیمعلاه۸۸ :1 ۷۵۱ :1903-56 ,مهتطاع تجمق‌وما 

۰ ۷۵۲۱۸۵ عباععهایاع۳ 8 .1 تموااناگ .عافد عم دنو 0۲تمعط تما 

۰ ,امعدهز. اممنهز۱۵ تجمقجما ,مایت ۵ همع( 16 060۲۵۵۰ رمتسم 

٩۱۰ ۱۷۹۵۲۱۵۱۵۹۱ ۰‏ ۷۵۴۸ ناموت باجععمل اه ممنلمز ۵ با واه مه تولعنعظ ۲ «عطاج۹۵ رصم 

۰ ,۲۱ مماعءرزرط تمما۳۴ 46 یمه 77,6 -علفقني فاگ معفمسا 

341-۰ :(۱986) 20.3 ابوک وماماممده امندنهعاز ۸ عم تعلحتمک ممفنیک مسا 

۱۵۱۵۵0 تعته۳ مس مزا مبامعباک ععبطظ ۵۰ بفما 

مه رفک مناراممجمموظ ۸ مجمنعدمونا ۲۵ عززدامعی عوعد ه بقع روطهممارما 
.118-5 :(1972) 48 ععیهی ماهر او 1۱ ماه بنوهباعبوط وا ععنفگ امصمءبگ 

عوهجمصا 1۳۲ 1967۰ ,عزا۵ظ ءصرامصهل‌وم م4 علطم ۷۵ عذاهاجو۳ عاوزامرد12-ح2ع1 بت رصععل عطمجهتم‌ما 
:3 ,۳ «عموها۲ :ههقجما عاعواههه‌مبو 

4 ,۱۲۳ معمنقد] :جماید‌تجمماظ معمت رهگ رسنممو( مها ععزاش 00(۰) ۲6۲66۵ وهناعتبما 

,8 ,۲7۳ میمنهه1 :دماوونجمما2 هه که ععنرماهصمت7 ,(۵6) ۳۵۳۵8۸ ناعتنم 

٩ ۱۸۵۲۲۱۵۵ ۴,‏ ۲۵۲ معا عونمم ممعت ۲۸2 (علع) ,طاحعا؟ عنامعاگ ع ,(ع۵) «ع16:6 مناعسما 
:190 

,1 ,۲۲۳ 0۱۵۲۵ :6۵۲۵ تاره قبه عممممت اناد بلاق[ 

وهنکز۷ ت۷۵ ها تما موه۱۲ ,۲ 1 عم 

.9 ,۲:۳ مولنتطجت عوفتطهص زامهحسنا عا 4و۵ جونکهه:۵] ۲ ۲ ,دهع 

,119-4 :(1945) 13 شوک موه فره مموده 5 ۲ جزامما 

32 ,وناوز ۷۱۷‏ ماد :جمجما عم تاو ز مومع بول ۳ .۲ کزامع 

,4 ,دهع آناده2 ون جعفجد0 .«مت1(08 بععری 1۳6 ۲ ۲۰ عزامماآ 

بعه ۱۷ فمه مانحج6 تحمقجما .رم و ممامعنه ه که تلو عم وضضا ۳ 1 ۴۰ نما 
19*۰ 

2 :(1992) 1 عنعهه0 .عناوناكهگع علاوناننه ما" مآ-.؟ معا 

:(۱974 ۳۸۱۱) 3:1 2 بومه‌سوط مگ احتجمامی جذ وطنازه ۷ هانگ ,واصنامت جهن عانمع(۱ معا 
151-68 

۰ باحصا :109009 وعوظ اعتاووط ۵) 62۵2 ماعنبچرشا 2۸ 2۰۱۷ ,همع 

4۰ ,لام ۳۵۱ 1210۱۵0۱۵9۵۴ عمزههک ۲ ۲۰ «اععم1 

۰ ,1028۱۱۵۸ :001هم۱ ممناهز با هانگ ماعمنلگ 1۱ ۱۷ ه ۱۲ .0 بداعععی1 

7 رازلا۷):۵ :۳۵۲۵ لدب ططه] ماش عاعبماهز ما م۱ 6 نامهم ۲0۰۵ ععلاوتنل ا۲0هااحعع( 

(,605) عصطم ۳ اه عننله۱۸ 0۰ 1 مناونبهاگ؟ عل مازعا معا ععدل ععابوه ععه ممذافعبو ما" رصعنا0 م1 
4 ۳۱/۴ :۶ز۳۵۲ 7 اه | 0 هه 0۵ 

5) 6مهبمبه۸۷ 0۰عمروزظ ماما مااد؟ اوق عنجعقمعه مه عکنا ده ع ودزاتتامممععظ" ,لاد مهم 
,2 :(1988 .7۵0 

203-2 :(19۸۱) 4 مهبونکی مبریومی منامتمهسیی اما فده نا افماظ رفن۱۷۵ ماما 

۲2۱۱۵۱۱ ماما 4ب ومع تنعل با ماک ۱۳۵۸۵ ۷ وقسمطط ‏ رازم[ 
6 1 [1 ۸ز6۱۱۱9۷۱۷۸۸ 

۰ ۱۱ «زطا«تاامت) ۲۵۴۸۰ هلا ,نموم مه انیت یاهع ۷۵۵۵۵۱ بطعانماً 

۰ 130۷۱۱60۶ عاد۷۵ معل فد «مقمما وعع۱)۵ فحظ (عحصنا) ععصا ععنوعمل صانحم مهد 

65۰ ,17۳ 02607۵ :۷۵۲۷ ۲و۱ عع‌تن) منه۳ 1۳6 ۲۰ عم رمع 

,65 ,مهن .وتات اعذلم«طمن ممتععی عن۵ ۷ عما ,معا 

مهعع۳۱۵ ۱۵۹6۵۷ .تا قمم هعشا ۵۶ 1 ۷۰ رطنجعا 

0 ,۲ مومنرای اه تا :موههزنات هنت بولا عب معا مر بهندی‌تتاجعا 

۵ »۵ -حسعنادعا وجعت 19 که عامرههحا 1 تعاممهم‌هامندا زنط ۷ ورما 
۰ ,ما۱۵ ۷ .5 رمزنوههععاه مصصعصشا هریت عامجا ولا له هچره 2[ 
231-6۰ 

۰ )۲۱۸0۱۵۱ عنندط نویه عیواله هگ ۲ اععا 

3۱ موهعنط) که تا موهه‌تش) عبهاه‌عممهبنا عبا شمه مبمنعز۳ 0۵۰ «مصنگ ,تعععما 
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۸ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


1۲ 12۵ عوقنطهت (4ع) موی هر م0 دا سعت‌نانیت) قهه فعنامهط۳۲ دا نما 
.1972 

نوت کم ممنمههها ع ما کف معط یه 0۵ بع قمع سول لعمنظ رما 
۰ ,3 مومعندن اه لا تمعن ,هم( معمهتکنه‌ه۵ظ 

6۰ ,۲7۳ 6و0طنهن) بععهندنه) جع بو هو 4وتو( بمعج0) عمسم۵ ۲۷۵۲ ۸۵۵ ردمعماه] 

,۲7۳ عوبطم بععهانطه اوه + 5 دهعتم 

(عنا) جهمامچه« اون ۱958 موز ند مهم عنومامهص4 هرن عملاهتاک- اه 
,10016 عت25ظ ۷۵۸ مولا .]عم50 .0 ,ظ فهه مموطمعهل عبنمات 

۷ ۱«محصطظ ما12 (.۵ع) ناهمممیجنک 1 یه 16 اع بت ماد وا عتیاعنی؟ بع0هن مفناهاکگ 
۸۰0 ۷۵۲ 

۷۵۱ :13 .ل فه ا(6 ,۲۱ .1 (عجمتا) .متام اه ی ما 1۳ ع۵اهان بفمنامک-از 
۰ ,۴ 1362000 :«ماف0ظ سفطلعع۱ ۲ (رفع) 

۱۱۸۲۵۵6 ول لا م۱۷ 0۰ فعه .5 (عم عقوت قمه ما م2 عقنهات رففناه‌اگ شا 
1969 

,6۰ ,۲ دوهه‌نن که تا :موممنت 4ب عوممی 1۳ ع0اهان ناما 

۰ یه رنوهاکذآ روه7۳ 09 کچهعححا و0 هه (6) ک منم راما 
.6۰ ,۲(۳ 1121۷۵60 عع4طسیت 

,37-46 :(1978) 5 میج آمءتارمعماز ممنو مه «منامزظ دز ان ۸۵۵ عنم 

,۳۱۲۱6 :002«م1 بجم امک هب رن برونمرمیدابل۳ز عو2 ۰(زهلذ۱6 بمانطه)ننا 

خطدنایت ولا ها عمم‌یطادا همه عیله۲۷ + ع«بهمج‌شا با چهاعفلط 1۳6 اتعطاعها؟ رعوتءطهه1ن نا 
0 ,17۳ 

-ااصوان فلز اههد منه" فجبا. "عو۲ عل تتاانمالهجوم عنظر. عیماممها! ملمنز 
532-3 1913(۰) 17 #زمب‌علاهعوجلازبلهک «بله‌عنبهه جه یاو( ۱۰)هدعن‌کهانه 

.6 باه‌وه۳ عتته۳ ,عط 4ص علیگ ع عاه‌و:ه/۷ مرن 

اج رمتامیطعدمععظ ههام۲۱ هلا عطا وم عمتایه نم خر بعتابا عطا ما 924 بجمموول متوجنا 
.12049 :(۱988) 30 عچمنچمما فجه عسجمچشا ما گیگ عم .۲ونومی وا ما 

ماع که نامهم ما گنه منجت0مصایم( بععتعنانت آحمنطایت ععجع4وعءعم1۳ امعم ,مملم بشا 
75-3 :(1990) 32 عد0اهاهیهبوع 

:(۱989) 56 بوهعذتا مین تور .حجفن‌توماعزاط م۲6( ۲۵۵ :صعناههه۴ که تعجوط فط1" مدا ربشا 
721-2 

55-00۰ :(1989) 2 «عنءزاه0 گزه اموجبوق عم 1793-1804 رجوتفه‌بطاني 4هه انمههت۳۷۷۵ ماه رانا 

9۰ ,۲۲۳ 0:4)هه۱٩‏ :۲۵مقجهاگ بوهاعنلگ ه ععببهگ 1 ارمسهه۳۲ مدا رانا 

۱0۲6( جعکل وا مدرک مخ امه و گنه بچهاعذا جععفاعهظ وه چیمع1 عقامدذ۱۲ ,ماما 
۰ (۳۱ 2۳06( ع۳۵۲ ]۵ ۲۲ :موم 

۰ ,تاهمعظ۸۱ ۷۲۵2 هل( .1925 ,ممء مولا 11:6 (,640) اهلگ عاعم] 

,۳ ۱۸۲6۵400 :مک 1690 ,عصنهعجهلا مهب ومنجه:0) رفح ۸۶ تاو عنام 

90 13۵۷۵۱۱6486 :جمقحم1 .موف وه «صنعخ وه عهععظ :ملظ تفه ,۱2۵۷۱۵ مولما 

۵4 ۴ه چمامز با موه روموت( مگ و۱۳ مهن م۵۵( 72 122۷0 ,موم 
:7 ,۲۲۳ (۱ع۵۳) تمهط1 -ع۲مونا 

۰ مههها[ .متفه 6۵۳۵۱ ۵به کوک »ام 2۰ ۸۰ بلتم( 

0۰ (.۷)۸۵5) عوفطنجه هام1 زه ۲موبنک 1۰ .۲ .۸ ,دما 

4 ۳۱ عننعو0ع0 16 ۱۱۷۲۰ بوعتطمممهن۲۳ 0 واننگ ۸۱۵۲۵ علدمر] 

60/5 صلعنی ‏ عیام فمامهاا عطا عاعمهفنظ ها( ۱۷۱۱ عامم؟ م6 ع؟ ۸۲6 میا 
110-۰ :1984 ر( ممنمومنن :۱۱۷ وسطممممی7 

6۰ ,۸۲4۶ :۸۳۵۵۲ جمه ,حمعصطاهک جمامدظ 1 (عحطا) م7 عتعوظ ۱ گم عاصیم4 زختباگ ونامآ 

ومت :عموع۵] ۳:0 ۵۵۲ ۱964 با عاهاگ ۲2۲ ت12 مهم زمدد لمصصایهی مم اعهاعا بزخلاگ ,ححجاما 
,۲ 

,عهمنام‌تاطن عزهاگ مونه6 عمجم مه ,مدنگ 5 ۸6 (عصه) عم ره ینوگ نا رهام 
:1976 

]اه ۱ تمه جح جممد۷ فاممم؟ (عتهتا) .1971 12 عااش ع زه میگ 1 زنل رنححاما 
:من مق معماها: 1 فاحححط (عحصی) .1 قفش وبا زه یمیرک 16 :1977 ۳۱ موه 
1 ۰ ات۸ 

جح (ععجا شجه ع) مایت معتععستل و بهزاهزرهک 1۳ زنامدعودنا عمط ک لا رهم 
4 متا یاتاجمت عاهاک ممینء تمدانه نم 
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کتاب‌نامه 


ینام صان؟ حعنابط :ع۱۵0م۱ معا ه‌اناه مالعا تزنلمع زه مهن ۲6:۱۷ بااعبم[ 
0 ۵۶ !وزاب 

7 ,۳ «م)2عظ :جماومظ .ولا اه عچردا عبا شمه ع۲ممجشا ,وم بتمتامعسما 

۰ ,۳۲۵۵۱۱۵۰۲۸11 :۱۱3 حاکن ماود ,هنهک همه منت ماو نصمه‌نا ما باحطاعم؟ 

خ 0 ماامموهسا عا ه عر۱۷۵ ع و رهوگ 2۸ شمه ۱۵ عم 16 عنهاموو‌زضا رامعم 
۰ ,۱۷۸۱6011 هب۲۵ 

۰ ,۸۵6 :2000ما۱ ماع که امن 1۳ ,و۳۵۲ بعاع0ططسا 

فسباوک ع۲" :عم فحه عتماام2 ماه مش جعمتاه‌نموک وگ (جمجتا فده .۵ع) ۲ اعنجدط بکنعسا 
7 ,۲7۳ «ام0]] 

۰ ,۱۷6۵9۵6۲۵ نفززد۳ عنفوصهخ ععنامه۲ ع1 اه عمعاهلا ,ودمعت رفعاسا 

,۲ ۱/۵ :جمهجما عمزممزظ تما فعتقفیاک ععیهمعجه) ما #به بومعالا بونمع0 رفتهاسا 
1971.۰ 

,4 10 فده ۲عجه؟ مرول مها( ,م1 0 با معا ویمع0 مسا 

3۰ ,۳ 362602 :جماعم1 ,اعبمل آمم۱۸۵/۵۳ 1۳6 ,و0۵۲ ,ماما 

,3 ۴ ۱۷۵۵۱۱۸ :مجما نامع ومبموجه زه رسمه 71 بعجدع0 مومماسز 

,۲۵۳۷۱۵۱ ۵4 7۳/80 میل ,1971 ,تناتع۱۷6 عامافم ه (عصی ولا ع زه ومع(2 بوتمع0 رفمماس] 
3 001۱۱۱:6۲ 

۰ ۴ «ذاب۱۸۵ :«۵0وم1 ,جاک بخ (عححیک) رمع 60 فبه من یه ۷ بونمع6 معماسا 

(1924) 5 ماصیامهر ز معط ننرمع۱مبمویماود ۷ اهاز هر همم 

٩‏ ۵0۱«مص1 معا و عم ود عویی‌لمباگ قمع ماعللامک ماگ ره ,هط رتقنفعسا 
1۰ ,۲/۳5۹ ۸۵۵0612۱60 :۱۵ج00[" 

۰ 0۰ ,136۲16 ,۸۸۵۲۵۲۵۲ عمظ ۳۰ ناسا 

۰ 120۲۱ .مرک م1 فزطی‌طمیه ۱ ی مجمواز ۵و هلاه ۲ ۱۰ نجانز 

81 :(1969) 66.3 بوامهعمازبل زه آمجریمول عسجصان؟ که ممنانمتگهظ عناممصعگ ع۳ هنامم عفر 

,۲7۳ مو4ترههن عوفهمه (ع۷۵1 2) عمزرمهرهگ «طفژ عدمر 

3 ۵1۵0۵1۱ (تحظ :6۵۲۵ امک امممعیوک حطهز ,عدور 

۶ ,1979 نانک( تعنتد۲ امنمد عا جبی «مجچم عوفهلقمم تنج ما .عزمووهر۳- همع رفتمامرز 
را ۱ 
4 ,۳ هام۱4 که تا :عنامم‌مدنک( 

:۸ ,۵تهکههاگ عتطنهااما خا (عصما) نیگب ی ناراهب درل مه عجمعتصا عذموهه۴۴-هحعل ,۲۵صمرز 
.4 ,۲/۳ 5۱001074 

۰ :(1987) 54 ععمهماعطیک .ونجع0۵ ووناسع .عامینه- نم[ رل۲دامزا 

۰ ,۴ مامفمهنک6 اه ۲۲ :عنامم‌معهن۱6 نونک با م1۳ .صنامت مطمتم۸ 

,6) ,۱00 م۸۷ عومیچرسما سوه .ناو اه چناهرمی؟ م۲ مسماط الاک راامممنهه 
968-8 :(1985 

8 ,10۱6۵۵6 :000هما ۷/۵۱۲۰ واامع0 (عحه؟) ,هه وعجشا ۶ه ومع ۸ عفن رومتعتاه‌د 

هعموص 1 همم نهک 7 (عقع) ,ماهممطا متصمونا ‏ رفتهنها مرهعاه۷ 
2 ,۲۲۳ ففام۲10 عصطهک ع:مهناامت .معلا له عععصنهد عبط فمه هشن 

اه عجامم( نی عواعزاا ۵ بوامهچهناطاظ 4مامام جک با «عرمزوشصاز ما۳ ,قمیجه۳ بآ فد ,2 رمعلقه۱ 
تما مه رل )۱ همم مه موه امه مب ریم انز م۳ 
1۰ ,۳ ۹6۵۲۵0۲00 

111 ۵ ,۲۱۵ 6ااهلزهاضا اه۱۷ .جمنهیه1۱۲۵ مک جمسیممهش مه چمامهممه لا دما ,دامنلو 
۱ 197 

413-1۰ :(1977) 10 سوه انیت ععجمممم-۲ع۵م2۵ ,م٩‏ مماانه( 

,0 ,۵۲۸۸۵ :فزتدط عنموشا نها ع] مور عنچناشو‌شا 4 عامعهاظ علاونمنهط ریامعممنو‌دند 

,1100۱6۱6 :۲۵۲9 ,عیم‌عنه +6 ععرتمجه! ع حعقهبیک چیه لمکم بعناوتهتحوط رامعهمنومنه 

۰ ,۲1۸۵۱۵۱۱6 :۳۸۱۱6 عمبمععزه بیه ععیرآم‌مه بچ عممهقه) عصهبهل عنوتصنههط وتونم 

3 ۱( ۱۵و۳۵ ۷6۱۵۵1 .ع۲۷۵۲۲۵ ماطتمعوت بر نمجنا ,۵2۵۵0 موژه 

امانه/۱ ع0 6ازمیعبنت ۱ 46 ظ تامعجم6 (عا۷۵ 9() عمبونشت عممتفع 4 امزمر عنلاما-نحعک رمزد 
۴ 1986 

عنوزدمت‌دو عصهمتمره عنکونضل عصعنع ها ع4 عیوتنامم. موز معا عونمهدا . رتمذقز۳۸(8 
,57-6۰ :(1971) 23 عه‌چرمومصا .مان نممنطدنه 

ماه حماعدتصک زا داع:۳ معط 08 مه این زه رمع عنمعنمگ 2 ,«هاعنجم۳ظ ,تلمهم‌ناه/ 
3 ,۴ ممذامیمت طم که تا 1111 امممنت 
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۰ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های آدبی معاصر 


۷ 0۱۶ ریم بعتازا بعبلعصاه۸۷ مهعععسه دا عوصسوعص تچ چرطمع له کعنمچه!۸ 0۵(۰) اب۲۸ بجع 
,9 ,۱۱۳ ۷۸۱6 :۲2۲6 

۱۲ م6 چمممچدهانه6 که عبط عطلا ج عرهععظ :ونیم نم ععفسهفاظ (08) و۴ رفحم 
0۰ ,۴( 00۳0 

.99-7 :(0983) 4 704 عمتاصم۲ "هعنوماهزط فده مسوماهزط ۳ (عق) انامظ رح 

10 و1 له مهس دج نی ولا جمتعمه عطا حذ تعاجاً فد و -(08) نام رجف 
:3 ,( ماممه‌مهنک که تا :عنامممعهه4( ۵ نهر 20 

6۰ ,۱ هامم6رهز6 که تا عنامومهه۱/( جمعط1 وا عمماعنعع 77:6 ,(ع8) انادط نم( 

4 ,۱7۳۱ تام ۷۵۲ ها( منه‌تمجم کم متهنهل1 71,6 ,(۵8) اندد۴ ,مدا 

۱ عرومحط طونم مه عععسه سا حنط هذ :130۴ :1969 .وزامرمرده؟ اه عزیماعط۱ 11 00(۰) اناد بمملا 
۱3۱( باهتلا اه تا عنامم‌مج( (بهد یقت 4ه2) ,هت چمبمممه زه عهعلز 
نامه مطامل عدمهاظ .مماهانگ ٩.‏ 6 (0ع) ععتععظ #به ومع بومناهاعجه/« 10 .۱87-228 
169۰ ,11 

۰ ۸۱4 متلاامیط٩‏ ماگ :قعداه۲ عوهنط که ممممدطمههعاا .ممعصاها توندا ک بممع! ماه 
1۱۱-۰ ۱97 9 بچه‌اهبامرو۳ موی 

6۰ ۳۸۱۷۱ 168۱0 فهه موفهام تمملصمد .عنجمالا شمه بچواما! ننک متس 

۱5-۰ (1981) 134 انا ,نم نمی ای فممتاباناهدا الا منم 

۱6موهه۱۲۱ :امماهه۲ ععمهاعهعته باه عمسهماضا عاان0 ناهن 

:6 ۳۳۵۶6 ها تا‌تانه مسا ۵ ممسماا ما عماانت ماامده 

(1991) 27.1 ععتنمیسظ عیدت عنمکمم ما مه عنونانمهمنهمک عازن بعاام‌به 

۰ ,۴ 6260۲ :مومت ,مممدان 4ب عم ماه عوهت 

,4 (۳ 1362600 :جماع90ا ,لا اممتمههزطهم0) ابعطتعا؟ هنم 

ام( جرماوملا .نبا اعندنهلظ ه عیشت ه 4معس 1 ومنمه‌ظ نایهام م1 ,اتمدامعا۲ مفنه۱۸ 
:98 ,۳ 

7 اهنرماهآزراممعل . دعهموماه(۳ امناع:0ع۲۱ مسمک ههلا وز ممنامتمه‌هنهی؟ نا مين 
4 (1983) 

عم ,دا چز همنادتنماعجاه ۵۲ وتفمظ جمتاع۸ :۱266۵ عطا فوه ععوظ ما۳۲ نا نامه 
,205-6 :(1986) 7.2 1046 

6۰ ,17۴۳۱ 5۱۸۱6 هجرد۷۷ تازمتاه نها بر فبیت بت زه عومنچرس! 7۳6 احعوول هنلهع۱۳۵۲ 

:موم( ,میگ سا اطع (0ع) هه ع 4۱ ج[ :۲۵۳۱۱۰ وجمان هقبط۱ جرعوود عزاموه 
:47-3 :1984 ,]وتو 

۲ هام ممنفمسه) .عناهعاتا فجد رماظ که بم‌صومناطنظ فعادمنهه ۸ 0 ۸ مهو رمونده( 
306-8 :(۱985 عظ۱) 1۵ شا همهم 

:اجمراجنه چمامتامش کف تیصو مهو ملظ (حلع) رمحنامنمی 36 عااعطمعا ره میتعا ,مانمگ 
:0 ,۳ ۷۹۵۵9۸0۱۷۵۹۵۸۸۵8 ]۵ 

6۰ (۳ «افهمیه/۷ که تا :همعزکه۷ .عم وم پمسم موق ۳ ناه منم 

46 ۳۸۴۵ عنم‌يصهق عسوااوی مه عنم( رل رناهعسنمتهل 

۱ب مینک عراز عوماطهچ م۷ ۱0 1 (عقع) ما2 ,11 ۸۵۵ .0 محمعانه 
1۰ ۱3۵60 ۲۲ 2 نت۷ 

6۰ 11۳۱ اآمجنم6 :جمجما فهه ممطاآ عمهلا ن هام1۳ اما عتااه ۱۷ ام 

,4264 (1980) 1۱1.3 وهاعنا ومعشا مصلا منز مت که امه ما اف ناماد 

7 صم شا 4ضه بواممعدامل "جکاد۷۷ احوم5؟ که وماماد0 او ه مهتهه اه رانک 
,1829 :(1993) 

۰ 17۳۱ ااعججه0) عمط اهنا له ععسیمنطای عبلا کرو ععسهمء‌عاظ عسمز ا۲ رنادمم-عستا( 

۰ ,واهاافزاد۳ عمه‌نوم:۳ جمه‌وما ,پوجمجم لمتناه۲ زه عواات عو ها ممااطتمممت 4 زاهک مه 

فتا له مممکا اعهدگ (عصا) (عام ۵ معط لمعنامط گم عمواشت ۸4 لنچ مک مدا 
۰ با ای ۷۷ وه ممجممسض] ولمم هب۸ 

۰- اره۱۷ 4علععامگ عاعودظ عامنمم۵ع۳۱ ود »جد۲6 اعهک م1 -نامهطنمیی۳ چم ععفعنا؟۳ ام مها 

ممدنودما وتو ما .1 ۷۵ (عاه۷ 2) ماهلا 4عمعاع عامومتا منتفعنن؟ عه بانمکا عم 
8 ۲۱۵۷56 وتنحفااناب۲ 

9 ,حءدهناطن۲ تمنامجماج ایو هلا چماهء۵! مع«ه6 ۲۳ عامجا ۳۳4 ه بایمک بصه 

94-4 :(1988) 7.3 معمما هنامهوهرط فود انم ها ناف 

5:00 46 ععدنا چمءکط فصه 4وعد گه عه‌مممجعمن ۲«ادالما رها 

علم) عنچضا چم و له ومجوصنوم:0 چوشم هعقب چززک ,فسمک (۵ع) دافم ,دااد( 
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کتاب‌نامه 


2۱ 





۰ ,16۵0۱009 1طاباط عنبهاگ ممونه 3۷ ممطی 

جماطاتمهت_ آممطعا عیچمظ :اب له ععنبه‌نمعگ (عقع) طننن؟ ظ؟ نصا له هاونه‌ما رمازهام 
6۰ ۴۱ ۸4۲۲ عهه۸ عوفطهیت 

,162 ,۳ ۲۵60۵40 ۵۲ ۲ :۲۵۲۵۵۱۵ عافظ بر متفه ۰ .1 مد 

9۰ معاتو۳ عبچفعنلوه ما 4 عجمانطمعه۲ عنهناه۱6 6۰ عق 1 اجمروامععا( 

۲ ۸۱۱۵۲ ۸ ععچهنک بععمتا به کیره ممءله‌طمتاط رصاعم عبمعومهامبک ۷ مت بهعه 
ِ ۰ ,۳ 116962101 

0۰ :(۱980) 10 مارزممزا عوصمعونهحعظ عا که عوویم‌یز عتامعبااه م1 اممینا معاممع 

همم ومع عست 7 ومع م۲ دمن ملله۱۷ ونجت ر‌نامک مامنسیمتع 
۰ ۲1621 6 1 :,عفه۷ رند6اودقدع1 

6۰ ,((۱3۱۸۰/۵ ارعج1 :تمه .ومنعهمج] ار +عیمعفظ زن عه7۳560 مدز ,م۱۸۲۵ 

هعشا هناسفا «] ,وکا عدمنی) فمج عممناه‌اع تمعن ۵۶ نمه8صیمظ 1 احیمطمد رااعسمص 
۰ ,۳ معمءنبان اه ۲۲ :مومننات ,4عمحصفم؟ .۲ فهه روک ما82 ۵ ۲۲ (60) 1990۶ عباا با زموگ 
,51-0 

۵ ۸1۱۸6۱۹۵۱۱ عاهماا ۰ ۱«ولهذاخیت) افتحصوظ اعحاظ ما مهمنامیتز ها بظ امد تامهم 
۳۵۱۵۱6۵۵ ۷۵ هلا امک ۲ (عع) منت نت مولار 16 :1539 :(1980) ۱4 مر 
,186-9 :1985 

٩۱ ۱۷۱۸۲۱۱۶, ۰‏ ۷۵۲۱ ها( عموعهام<6 4( عباز زن مصنیعز۳ 1۱0۱2۲0۰ ررمتاتآه6 

,۲7۳ ۱۱۸۳۵۲۵ ,۱6۵ موه نع عاا۳۵۵ اب عفساملا آمنعمک .1 عسموعک ردهه0ع/ 

,۲ مومءنا اه تا :موه‌نطه .«تامبهههاه( جمجشا کم معتان6 لمع ٩.‏ همم حمم۱0 

۰ ۱ مومعنن ۵۲ ل۱ :مومنداه معا تمعشت ۸ جورماهع0[ مزاممت و1 .1 محممعل سد0ع۱ 

تمانات که تا ماه هنک هم وممهویهاهناگ «امعلمزط امک ۵ ما۳ ما60 
18۰ 

2492 ۱978(۰) 3 ب۲ عامع۸ تفع که بوک ۸ موز امعتنکم1 عم منز مامتها 

۰ ,۱/۵۱۱۷۵۸ :۷۵۲۸ سهاخ فجه ممهم ,رویعز /عنهموهعه! فیط بملهت 1 

تاعناخ1۳ تححلصا معا شمه 76 لت زه چماه‌ممک باه رفن۱۳۵ 
9۲۸۱ 

منت دا .وتنونبحه س ممنتمانها که اممعومت عطا فهم ات6 ومانا؟ م۲صاعنا] نمیآه۱۵ 
2۰ ۴ مومعنت که تا :مومننی عصعیت 5 ۲ (فع) .منم 

ام( معالملعزف هآ علاهامنیه که بوامعمانخ؟ عاا ب عناعو۳ فهه عتمماعط عمبامنه معا 
۰ ,۱ مومع اه ۲ :موهندای جمفاه عفاظ (فع) هعشا ناو 

6۰ ۱( هامفعه4 اه تا منامام .فزن تمه 

۷/۵۱۵۸ امصمظ 1۳6 ۱928 نما همم ب مه زر مهم امند نمقعب۵ع 
۰ ,۲۱۳ ونار۱۵ مصطهل جعتمهتم ماماهاعک وان 

و1۳6۵ منت لس ون تا م0 1 (ع4ع) عمط تاه رطاعطها بععمعا 
۰ ۸0۱۱۱۸۶ز۱36۸ ماو :منطماع۵ه۱ز۳۵ 4وه سکعنم 

۰ ۱893 ]۵ اامحولاوناه :1938 ۷۵۲۰ ۲۵۲( 4عموما وشععا 1۳ هط پوتتطع 

3 موه ۱5۵۲۰ ۱۵6 دز معتامبجعگ فمم ناهیک اموعک ۱۷۵ تتصنط عه ۸6۱ ممهمازا مواعستاعاع 
,۸8-2 :(۱971) 

۸ وگ هسع عاملا حا عاصیرامیمماعبوط بر کتفیمک ماگ تفع مه .(لم) توتاعل رماع 
092 

امک 4ص هم مها وا گنها هم نونک دمم ۲ ماع ماه 
۱0-۰ :(1912) 48 ععن4نک مه عاع 10 عاعرمهوبلبچ وا ععز4گ 

تا ا0اعمم 46 ۱۷۸ معسدک فد ۱۷۱۵ مطم همان کم منم با ننک رودم۲- ماع 
3 ,۲۲۳ ۲۵»۱۷۵۵۱۵۲۱ 

1۸۵0۱۱6۵46 :هدما نهک مامت (عهگ) تامهم نها رواموط‌ همه 
1962 

اعد( :۳۵۲۵5 یمد اه کبک عمزننه4 رراموط- باعل 

,۱ مامعارماط :1۱۱ رمامممچ ومعله۱4 6 فمماعنا؟ (عم) نونک مدا مودمط- نامهم 

تا ,فاعم عنعدنا معممطرنه (ححه؟) عاطاما ع فسه عاطع ع۳ هلا روحوط ماع 
,۲ ۱۵۲۱۱۵ 

:77:0 اعنامع 9 صاکه اجه اعنامسگ‌ن لگ گه عببچذافت ٩‏ تعتیو ۱۵ عنچمبظ ۳۳۵ .0 .1 بروزناوتع 
6 ,۰۷۵۲90 

میت حایک فده 4تجموی‌امهن؟ تعاجعمک ما وبمع1 :از ناحیه ۲ عاباامعه عانب6ه۲ ۳ :1660 رااتسه3 
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۲ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


222-6 :(1919) 16 ععندبک عسعه‌وشا 

0۰ ,)مناد -عند ءبوفمم ها «بوط عا! منمممه‌هع 

۰ ,۲۵وهناادن عصد۳ همم 1 > عبچنک عل ,۲ظ۲16 منجماه‌عع 

بجه‌به‌شا ملظ .عصعن‌نانده) وحه‌انا امتدتهه۴ که مععدظ امهنداممعماند ع1 ال رملزدن-عمفه 
,64-3 :1987) 19 بوهبعزت 

مارم ولا بل( ,مانود؟ ۱۵۰ (عحج) مج عوا زه مهاهذهک 4 عومبچسصا سار .ممتافت ماع 
4 ,17۳ 

وچمه 1 ۱977۰ معمهنان۵ه مادک حمنوتا تفتتدط موه« «دفزچنک عل .صمناعنات بعاها( 
2 ,۲۲۴ مههن4ع1 :ممامنهمماظ .مماانبتا مناعن نونک 

و۷۲ ۲موصج٩‏ تهنامع0 .عزرم‌باامجه‌نمججهلم! 4 موش قجه ملک سج0 ۱۷۵۲۵۵۰ ,عاووت-ع بو 

, 9 

9۱ ع) زم عطمعاش معژت ار :نموه ۵۲ عفوصا عبا شوه 4عمقبهاک 6014 .ححعظ تعناه ۱۷ حلعده۱ 
,3 منممانات که تا او هت عم 

معا نا چمامجه۲ااسا ی عسصممعهاشا عجمباومیه۳ نش زه عه7۳:۵0 ما عمطح‌مامتطت معا( 
۰ 0 موهعنات ۵۶ تا :مومعنات 

موم معا فسه روتسد ععناهط روفمامهتیا جممعزه۷ نمهعاگنط سا مهتامتنوزر ۳ ۷۱16 
,58-۰ :(1983) ۱ عوهزامبمیهمومتز 

.123-9 :(1984) 6 یاهع مومت دنا" ۸ .ظ معاانکا 

۰ توص چذ عنوه۷ عز وا عمع) امنعهر5 از همم امه‌ند۳۵۱۵۵6 ۲۵۵" ضوننک واط مماانک 
145-8 :(1956) 53 بچماهان و۷۵ 

۹6-70 :(1976 «صننه) 3 شوم تمعت ۲۳۲620۰ وعجه‌دنیه عناان! ۲ معاا 

8 ,۲7۳ ۲۱۵۱۱۵۱4 ,۲۱۵۵8 عوهت هل عالا ۵ ۲۷۵۲۵ 7۶ «عویلهنظ ععابمی عفلانک1 .۲ معاا/ 

2 ,۲۲۳ ۱۱۸۱۷۸۸۵ عکزناجت ولا عبط صعک مومع مه ممتمز نان .5 مملا 

۰ (۲۲۳ هماع ما۳۱ ماگ ها م۲۷۵۲ ومر اممم/( ععنچشا 1۳6 عناان۲! ٩.‏ معال20 

عم 33.1 مزا روم هس -عساحجدا جا عحنفمظ که منادههاهه:۳ ۲۳6" عناانظ .1 مماان۵( 
۰ (1978 

)هام۱ وم لوف( مخلوجهباانش که بوتجهبلایه ععص‌نا ۴۵۵ ۲۰ عهزاءبم‌دگ معلا( 
6 ,۲/۳ 0760۳۵ :۷۵۲۷ ول( 

۱۱۵۷ :1722-1782 اعبمل تناو قببه مهب( ع دا عپرشمع 1 وعمنه 7۳۵ ۲ وصدلط ولا 
0 ,۲۲۳ متطنامی 

۰ ,۲0۵۵۱602 ۱۲۱۷۰ هنت مهن ,عمنیاه۲ اعیمعک -ع۸۱ بااع۱(ز۷ 

,1989 ۲۲۲۱ ههن8ها تجماوهننههمماظ مبلم6 مملا بمه ۲ ۲۰ نز هط 

۷۱0۵۵۵ ۷۵۵ مها ,م۱۷ 6ب نصا رایع وتو که روط فناباگ بلافه۱4 
ِ 1975 

۵/۵۵ 0۵۱۶ ۱96 0بم ممعصا عنچعمل :رنلهنجصگ عوماوو _عفمق عهناهنمعو 1‏ ,اعنلاط رتم۸6( 
2 ,۷۵۰۱۱۵۱1۸8 :«م0جما 

986 ۶۱ موهنت که ت۲] :مومعنض .چمامعف! رن بعوه‌ج1 :چماه0ع1 1۰ .1 ۷۷۰ بااعنه)ز/۱ 

:6 00۱:-۱6۱ناز ,۱۵۳4 ع۱ عصعه نیمخ عل عناوتاهناراه مز عتع۱؟ ,فسمی‌ز۳ 

,8 3 ۱۷۵۱۱۵۱۲۵ :میرم ,1976 رههاننم۱ ۱۱۲۰ چونت 0۲۵ ممه۲۷۵ چمونا بعاال عم( 

۵۲ ممااتاوط با موم ممجملا ۱۷۵۲4 2۳9۲۵ ,عمجه؟ معقنماً قهه مععنتط؟ «مه عقهم‌اه" مقعمت وه 
1 ,۲۱۴ «عمنقعا :جماودنجمماط روز 

هبلط را عمنامجهامن .(4۶ع) بعطعن0) جممموهدا فجد پکیجهاد .1 فاعم بط 0۰ پجممهطه 
,3 ,۲7۴ 5۱۸۱6 هاوهروجه۳ 

,«صاوهاله۱6 حمعزم! ,4محل1 جحعگ (عتجا) جفهع 4 :ونمب1۳ منمنمو م۳ (۵۵) افو نمی 
7۰ ,510761 نت040 

۰ ,1۷۲64۵ ۷۵۲۷۰ ها 4جه «حقجما بومع7 بومشا مج( عهفزاوظ اعیصت میک .10 نم 

۰ م۲۸۲8 .7ع(زم۱/۵ ۱۱:5۱ عبرو عهلقت 0۸ 2 معفعته۷( 

,4 ۳۱۳ :یزز۳ 3 عابهی ع۱ غیج مه ببم (ع0ع) عصامت ۲۰ .0 فسناهک 

:6 ,۳1/۳ :دزد .ععنموصع عبچنعلوه ع4 هاگ ۵۰ قاهناه۱ 

هی معا (ع4ع) مات ۲۰ عنعنام)۱ :0 م1 .عاوه بف عنوتوماه‌نجکه »۱36۵/۱ مهب ۳0۳۲ بآ ,ممناه۸6 
11 :1994 ,وا۳۲ 7عاوء عا 

اه عبتم6( عطا ک۵جده ودکنگ مناناط نگ تجمتلدنهزعهآ فنج همتاجرطءاعی مدنگ عذناما رمومتاوم 
,335 :(1977) 8 ,قه مصعیرا عمهتعتمم .وذدافاندمن ممه‌طامعتاظ 

شا تلو همعط اه آجاماعد؟ یلا فد "رععلتمعطم»۱٩‏ که جععنام بمدتاظ؟ .جهتیفخ فنناما هفمتاده۸ 
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کتاب‌نامه 


3-2 :(1980) 10 #عمععنه:ه 

ار دید که دروم۸ دعاعع۳ اه عهلجمن 16 :عممعمعظ قده عاکزت؟ ,معتبق عنام ,مفمراجم 
3-6۰ (1980) 47 بوماتزاا رما 

1310۳ اجیماعه۳ حمطعطمتتا؟ که مزاناه۲؟ ۲2۷6 تمکتعطمعیاگ فمه مهههانمع6 )۵ .جمتیفم ماما ,عمتجم 
, ,415-59 :(1983) 50 ومعذز] هعشا انار 

هعشا اوط .وماعنا! اه اععزیک ما کجه معنقگ تونعمه‌انا مممهعمنمم جتمق عنام بعفم‌تممل 
۰-2 :(1986) 16 ععبععزبمجز 

«منعطحتناک ما عوط مهد عکه که مومتاحونظ انعم ومنرمطاگ۳ هت نما رمفمتمما 
,61-4 :(1983) 2 ممهاماممعبم ع۲سان0 

۷ مش .1۵9۰ حتم‌ممرد عطا فجه معزدناگ تطمطمحاظ ع1 مق فتنامد بعفمنا وم 
:6 ۱۲۱ فرتحم۱ظ منوا ععمتلوظ ,امن فبحط قیه نو معط (هع) 7 عممه‌تنمم 

۶ ۸00 ففعع۳۳۵ امتهمک :1۸ مان ۵ م۸ مذ خعاامنظ ج اه عمما۳ ۳۲۵6 .حتفم نما رعومنممل 
28-4 :(۱98۱) 32 همین هناگ نو 

جه ۲۱ رلع) تمعن معل۸ 76 .عمباین اه معتاناه۴ هه ععناعم۳ 1۵6 .«هتمفه عنناما بعفمممل 
15-۰ :1989 ,۱۵۵۱۵086 ۷۵۲ سل( ,معمع1۷ 

زره اممم۱نا اجه نمعنعرمعاهاک ه جق محمتمع1641 رهاط که موموننط مب میقم فتبام رمفمتانه 
:4 :(۱980) 7 عهزه[[ 

159 ,68۵۷6) .ععآزوی عع4 عنومآمهرو۳ صل .۲۱69 ,تعنمم( 

,8 ,۲ موهءزش) که تا :موه‌تات .عمونگ اه رمع ۰ ام عسممه۳ ۱۷۷۰ مولنهات عنم 

2 ,۲۱۳ ۳۶۱۵۵۵۱۵۸ :۱۵6۵0( مصاههاح13 معل ه عهمم70 وامع ۷۷ رعنیه 

۰ ,۲ ممهءنط اه لا :معهعاه ۷۵ عل مه ععیچمتمنط 4مه عرمععظ جساتضاهق (۵ع) اننهگ جد0 ,عمجم 

ان ٩۱۵0۲۵:‏ ععنمعه م که «متنفعت لوق ما۸ (عفع) جمحتمظ 6 ع بللاهگ بورمق رممعتمل 
۰ ,17۳ 

:مامتا ,عمي‌صالمیت قمم عنم‌امهلت تمالع ول ,(عقع) پجمععمظ اوه ک رانک وج بنمطولا 
:9 ,۲7۳ «رتهاعمبیا:مل 

۱05۵۸ عه‌معبا) بهز کت معا ۳/نوموم۵ع۳ ومع ب(عقع) باهق‌مصده2 قباعم6ا قمه ,فلعصم رمتمم 
1۰ ,۴۳ ونممتااا اه لا .11۳ 

۷۵۱۶ 7 عله۲۷ عبلمتاسسقگ دا ,۱76۱ هی مناوت عم وسچنگه۷۵ وه راهم( عاعد؟ م۳089 
فوطعم عصمی عچععام ۵ معسولا ۵ چه وله ,عامممد لا ۵ 1 (عم 1798 بونلع8 
۰ !م1 

,۱۷6۵۱۲۲۲6۲ :ومقعما ,رومام عمممرم6 17 ,۵ .1 بماممت3۵ 

۰ ۱ ۷۸:۲ (,۱۴۸۶) .1936 عم آمنههگ که عبله۲ا 4ج ول رماع ماع دک کته 
۰ 0۶مز)هعذاطبط عزبهاگ ممونط/۱ تممطن۸ درجم 

ماع ج۱ ام علاوناگ۵( «مناحصنحمصعف ما" نع (1936) عنونوه‌امنوقه اند) عم اتعا نهک ماه( 
(1970) 3 ءبجنیک0ظ ,(1936) نومه م1 م4 منوناعاای 

مت یره (حامه 3) نام جمعتت متا صعاجمات] ,جاننعمم عامعط ع رمرم مد رمامبمتمان0 
۰ ۱6۱۱۵۱۲۱ جز یمم ض عقجا یمتا ,1948 

آممواهکر ۵۶ ۸ (60) نزصه م1 ۳۰ 1۱ بومنودها عتاعمم ۵هه مومنوهها مهفمهاگ فد ماما 
,17-0 :1964 ,هاع‌دنناهه۱۷ عاراک فیم عمیک مها ,ماه معا وم بماممچ 

۱ ال بط عرهعح 4عععا۵ک تالم 4و بچینگ ,مینک نهک همان 
,۱7۳ ۷۵۱۶ :هب11 هلا بارتحطفبظ امک فجه تعمتعاک تعاع۶ 

۵۵۱ صذ عا بو) .1966 بمعگه تعنيوهو۳ عه‌ناه اعد سوت عصنل نک ,بولناعاعه ع عنفنگ ,ودل روادبم۲هان 0 
5 ۰ امن 7 

2 0۵60 عبوج( عه‌نهم۲ مومت مع‌نشیک) ,ولتلعمر ع عنفیوک ححل زامم۲ه۳ 

.1974 ما۱۵ اقاعمظ 4 عنا‌بااعش مصبلهکزاعزلم نی جیتد «هنقنک بعحل ,توامه۲هان ۱ 

۰ ۸۸۱4 حصتبظ بر (6۵ ۵0۵ عمحر؟) و ماک :۸ م۷ قمم ۱۷۵۵ م1 نهک رواممتهان 
۰ ,۱۲۴ ۷۸۱۵ :«0قعما فنه مها لا مدمه 

تمومعنناه ,مملوو عمامص با م۲ کر روا معهعشا ماگ عبط زه عمملظ 16 منعنگ برمهالنلز 
,۳ مومءز اه نا 

16 ۵۳۹۸۵ ااعمظ عبلمعنوهاهام:۵/ ۵۰ علان 

اء طآکجهء9 عاهاک .۱942 ع4 ممننشکا 6 ع0 چاه یسمل :عبچیمم عسهز ما 0۰ امد( 
,4 ۱۱۷۲۵6 ۲لاعالنفه با نات بعتم۲ عمج ببق سلقه عمماممط 

امسطایت معاععیا له عوزاهزربهگ ۶ (60۶) ,وادبهمنطله۱۱ عجمیک عنام رظ تعقمهواخ ,وامموتطام۲( 
۰ ,۲7۴ لامنطمن تمعمرنا ومز3ر 
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۴ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


یمطاع) عممهاا امسموطش4 جوفهلا که رک 4 موب لا مت ۳ ,ممتممتل ۱ نومنداز 
۰ ,110156 ۲۲۱۸۱۵ 

,45۱-66 :(۱976) ۵ معتعمظ تاعداعقعدهنایع6 ع۵ مهههانه مد ,4ع)هه) بصمندار 

۱ رک ۱ 
۸۱0۸ ۱۷۷۵۱۱۱۵ 

۷۵ ۲( (60) رل رد0 «مواه عناهطلعع۸ تما 1۳ دز ,مععبه)۱ عابه مداظ ۲۱ وم رامع۲ا 
۰ ,۵01] اب10 

۵ 1960 - انامه که عاز/۷ ۲6 با اعدط اما معنمهه ما حمتالاتاماومت مقاق 16" روما باه 
۱۰ 0۱۱6 ۵ممساومط (2۵) مارگ ۱ ادها امه موجه نت4 تماق 176 م1 ۸۵۱۱6۲ 
:1976 اافل۳:۵۵۱۵ 

86۰ ۳۱ عنمونالاً که ۲۲ ۱ رمعدطالا .مممععمات عبلا و« بچمع7۳ ۵.(۰ع) مونمت رجه‌عاع( 

جهماصنهک؟ جمتامال که عچرا چم بر جمتع‌ز اه بعش 7۳ :مش مصقه/ ۳۵۵ 1 مامت ههلا 
۰ ,۲7۴ «۲۱۲۷۵۵۸6۲و( 

3-8 :(1973) 19 امطم2 ومناداخدصی؟ ۱۵ جمممتحرره ماع مها 

و 7 ۲0 صم‌تیماعنک هل(" عا فمه هعننمه! خلمیونا وه ماوت اتف ماهلا 
152-۰ :1989 عولهاانام ت۷۵ ول .بمععع۷ «نعنه ۱ (0ع) 

#ره عععات بجق مومع امنعمگ ره هنت ات۳ (ع2) بااع)حععما نصهطعد] ‏ تقاط هآ( 
۰ ,۱۵۵۱۱۵۵۱ :ومقوما 4هد ۷۵۲ هلا مایت مه انا با عمط 

۲ ملق تمعن وععنا چذ ومامعفا فده بومطانه ناه ۷۵۰ 1 ردول( 
.103-4 :(1982) 22 عزاهبامه 24 

:۱۵۵۵00 عصمهجاشا مخ ۸۱ عچمي‌صصا گه ععنامظ 7۳96 ۸6۵ لا چوضامماهمععظ .مودمف؟ دا توبوا( 
6۰ 2۱۳۲6 

٩۱۸۱6 ۲7۳, 3‏ مجمتعناما :ععنمک مماهل .وفشت مه عمبه‌بلا و۲ عنمدکط عامیاهزل( 

,4 ,لافعظ نجع4ع1 نامه ۴ بومه7 ۵ 7004 ۸ عمموبظ ماد 

‌ عا۲۳ وله‌اوصه) م1 «1 .ععمعک اصمکخجان] عطا ها چتعادظ فمد ؟ م۵ حامتفعتظ بعیاه‌ععاعااظ 
«ه «ا عدنیا فمد شب؟ ج0 ,1964 بلله‌ععنن؟ قود ااعععیط؟ »۷۵۲ معا 2 ۷۵۲ عباه‌مسء2۷ طعنیهءن۳ 
با 5۸۱06۲ (عهجا فده .0ع) عومنچمصا مه هط جه عبلعطهت عمتفهنظ 1۵ .عفنعک تمیمکحتا 
,۲۶ 0۶0۲۵ :0۵:0 .2۱ اع معهانت 

بع«0اا00 عقهه۴ (حص علمهلا ه چملمعج6 ع قمه رفعوم که 7 طمتیق‌نر؟ مممءز( 
,6 ,رده آناندهظ ۱۱۲۰ جوانت عنم 

۱۱۵۷۲ ,عامهی‌نلاما؟ ٩,‏ ۲ فجه منم ۱۷۷۰ (ععد) صسوظ ۱۵ ۲۲۸ 16 لعتدعفرط بوباهععاعز۲( 
۰ ۷01۸6 

,8 ۲۱۵6 مه تتع۲ ها .ونر امعتجهاعبل مه عرهععت .(6۵) بظ فمهمط؟ انز 

82 ,۱۵۱۲۵0( نجمقجما ععنامم مه بومع( :موتاه همع( ۲عطاحمافتط وهآ 

۰ ,۲[۳ ماقم[ :جماومنجم۳۱۵ .هنهک زه عاممط4ممل ۷۷۱۸۱۲۵۵۰ باق( 

۷ اه معااعطععه زه بل ومامامهد6 0۵۲ رحفنمتظ مودک له سعزه ند دتم 
.361-4 :(1977) 36 معنء‌انت 

0 با وا60۳۵۵۵ بوک ,(ع0ع) بعافز؟ حطال ع فیعقمننگ ترحمدظ راب13 سول رصن ناگم 
,۱۲۵۱۱۵۵۸ ۷۵۲ وا( فد عقوم[ 

هعاعه۸ وهع۳؟ چم‌هاشا که ماه :1 چنمفهک که عسعمجشا موصنوصا (6۵) مساو انجصفت 
۰ ,360301104 

2 00۳۵۵۵0 24 معع1۱ پنعتمهتفاط عاز۷۵ به .عمه‌نبءت؟ که بورهع17 ی سوام ۲ ععانهنات رجعفوه 

6۰ ,۲7۳ 06۵۲4 ۲۵۲ ۵۲( .بمنیه/ه۳۳ ۰۶ ه بحزا افی‌تفم 4 بمء‌نجه :4ب بلعتاوک ,۵تهاعن! همم 

۲ م1۵ مت 1 نمناعش 60و ۵۶ بومعط عطا چه معاملا :عاروگ ماه بصن پجنمهنم 
بع۱ بتمعع1۵ عنافنبودنا صمادمصقظا عاانامیی ۷۷۰ ۲۰ معصعا! فهه بصعم ۱ ردق (.قع) مارگ 
15-1۰ :1972 

۱۲۵۷ .هه مصوک (قع) ععتهمظ ۱۵ ععبلهمم«هم4 12 م۸ جه معا بعمصفنظ رسجمسام 
81-۰ :1973 ,۲۳ هزطنوبدامی :دمم 

۰ ,۲۱۳ و۷۷ .مومت ما۵0 .ععام زه عمتتاه۲ ,هتفهن ,جممسای 

مودک (فع) موسر لک چه‌جشا دا -عاوک فهه ,ممتاعه بداعععه3 ,لتحطعنظ رطتقنمطم6 
.241-4 :۱971 ۱۴ فتمگد0 و۲ بعل/جملمما مهافت 

:(197۱) 4 ومیل 4مم بچامه‌عمازج۲ عتنااجعانا آه جمذاندتکظ عضا فهه عاعش مععه5 هرن بمممنجدم6 
,1-9 

,47-64 :(1972) 4 وهاعزاا ومعضا مولا تصععنظ13 ععجوق عطا قعه ععتاجه‌انا رامععرک امن رحمصهن6 
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کتاب‌نامه 


۵۱۱۵۸ ۷۵۲ مان موم .حممع (۲‏ قاهجوظ (قع) ععااعنایود ۲/۵۵ عتفعظ 1۵ مخز 
361-6 :1981 

٩ ۰‏ (24) .دا اه ات :سفنت 4ب نت جا .ومع عخاعم۲ اه مدناندها مه" معل121 رجمعام 
2 ,۳ معمعنط و نا :مومه‌زت م09 

معا توت ما عممناه‌انستنا فحد عمط فا تعلاماعنجض اه ۳۵۱0۵ عتاع۵ظ ۳۲۵8 ع۱9 ,تمعاه 
(6۸) عمجمجوشا کنو فسه ععنعه۲ عانعن هآ ۱۵۵۶ .1952 ۱۲۳ مامت ولا بعاا .منوج 
,۰ ,۳۱ مووهءندت اه بآ :مومءنت .صمعله تعقاز 

,6۰ ,۴۱ وان اه تا تمرهنات یتخت عبرم ره کب عاهمچفنط م۲ 60 عقا؟ ممفعام 

۸ ممشم م۱۳ 716 نا عا که ععناع۳ ده ما ممییا۳:۵ :"صستخاحمعر ما وانهگ۳ 13۵6۲ بجموام 
209-9 :(1942) 

۱۲۱۴ ۸هافه1 ممیردنمهاظا بعسی زه بمب م1 محفاتا قفا 

۰ ۱۱۳۱ ۵اهاگ عره۱۷ جنزمتا۵ظ ,عمط زم معط( عبط نم موم ,معفلاز ,دموا 

۰ 11۷6 سا( ,۲۲۵۲۵ عبر هن ۳۲2۶۵۱۰۵ 1۳۶ ۷۷۰ بوم6 

۰ ۱۷۵۷۹۱66 ام باهی روما نما مط ۵ ۲۱۰ امون6 

آه تا و۱۵ مها عناوم ۰ ۵ معا امعزام۴ جمموط زه مماصب 26 منمعنگ ,اعووم 
۰ ,۴ «ا۲هازاج 

بچهاهاو عخمجت) فبه امنلو زن آممبول ما اهندلا هه عمونهاده( عمجم ۸۸۰ بعطمز رتتعاعوو6 
۰ (1۱956) 55 

تن صبممعتک ها سروک 6)زامعزانه چا مق مععههاموا معا تممناهاممممم ما عصمز معاامنه 
.43-3 :(1084) 12.2 معا 

(۱9۸3) 11.3 عفیم ۰ عیوناناجعزمی عیام‌عنق باق عیاونامننکه عطاممتروه عانط معف ۷۵ چا ,ععمز هام6 
,29-1 

عم ۱۱ عنامنگنانعاهه مها ها مجح ععجمنماهه د1 ع «متاهبتاعومی ها :یلا انم اناع۲ ما ,ععزط باعالمد6 
37-7 :1986 ,۲۸۵۲۸۵ 06 نمی وعا باامما اعزامنا۵ ۳ (قع) سممی بر یمزر 

۲۱۵۱۵ رها ههام ۱ ومع ممالممهاضا عم‌امموهجوولا 1 مهن ماو 
۰ ,۱7 ۱۷۵۲۱۱۷۵ :۱۱۱ ,حماعمک مسعفمی 

۰ ۱۸۵ ۱ ۲۱۵۱۵۵۲ ۷۵۱ ان ,4 م۷ با مممهووا 4ب ماما صسی روافامرو۲ 

4 ۲۲ ۱۱۵۲۱۵۱۸۵۵۱6۱ :نمامضخآ عمع امطع۷ ق8مه نج عم ,۲1 ندز 

۱۵ م1۳ زه م۵ اه عبمعج‌مماهبلک (حقع) رنحهعدا! امین بش منوا مد 
۰ ,۱۷/۵۱1۱۷۸6۱ 

ت۲۵ نها عاراه ما عمجم عم ری خمععد عمعصهل] حما ات۱۵ الاک را ۷۵۰ یچ 

:266 :197۱۰ ,۵ت9گ۵) ,عهمم 4عامعلاه) تعجمه۷ عزمرجمل زه چرمضام/۱ ۳6 ,۷ وتو 

ممجص رم ال ما وا وهی ماقم ععموک عم عم م۷ تعیب ع۳9 رما ,اجععوظ 
۰ ,۲ 6)ف۱)۵۵ امسم 

:و۱۱ انا امحاا لا اه مادهنا امعابه‌اکالل حرط امه عطا منم عما ردمومااجع 
۰ ,۳ ۷۷5601۱50 ]۵ 

.1986 ۱۲ ۱۱۵۱۲۵۲ تعوفناههه عفه۷ امممنعز عمضمیاا ,لعجم۳ 

6۰ ,اامعزصم۵ ۱ نت۲ عاعره) ما مامت معا میهد عمازک ما عمسمنا؟ رتم۳ 

8 ,۳۸۱۱6 ءااعجععا ۱ ممام ۵۵4 ما نی خمعع عاونا موم ما ما1 ,فیط 

۱ نموم( عبت عمج تلوب له عم 2۳ امن ان عمخاه۳۵ ع1۳ .عهند۵؟ نو 
ر ۲ مامعمص 

7 ۱۵۵۵۱40 :۳۵۴6 عمف0 ببه مهن عهز۲۸۱۴ رد۲ 

تا اجه 1۳۶6۲ اه چمامصعی عم ما عمماطهب عامصماا عوماهتجضی ع عه‌تمفاطمظ .ععززاوط وجوظ 
۰ ,۴ 66تاوا 

۸ ۲۱۵۵۱۸۰ عنم وسشعت‌تاناهظ عاحعاهم‌عنظ عاا قهه سعن‌تمماعزکا ماخ ما۳۲ قتدسفتا ممتجعم۳ 
2-3 :(1987) 102 

,1۱09 منت تممقرص ناسمه به عممنمونمهها «چماملمبو 0ب ععنمنلوک عناا لا ,زج معط 
1986 

چیماه ۸۱ ومع يی‌زیدتمجوی دا -وجونگ اه بووم1" ع1 :عذامنسعگ ده عنوما .> عملممات معتنع۴ 
8۰ ,118 «عمتک؟ تعمنومنهمماق ععهما 8 تعطمقا (فم) 

#- 1931 ,17۲ 112274[ ۵ ع۱۱۱۳۲۱۵۵) .عههوظ 4عاععلاهت .52046 عفاتنجات بعه‌تنع۳ 

مزا ما2 عجوناعتاح حمفعزلا ما ومننعگ اعمگ ه مه بونزهنضنا 6 معا عتقتع۲ 
۱۱4-26 :(1981) 95 ازمبل‌عی‌عیز ۱۷ عباعز ما۸ 

۵ هها۱۵ج4 جه ععالفی<1 4 عمط سول 1:6 ,مامتها بآ عه رسمه بنجهامیو۳ 
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۶ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


:9 ,۴( 1۵6 ۱۵۲ :عور[ 

۰ ,۲۵۳۱۲۵69 :حاناوله۳۱3۹ .«مقومتک ع بط زه عومیمرصصا با مه عبععل محصماا ,و۴ 

:190 موفهل۱ن0 :«مفوم قجه ول با( ,وچمه عمش مه علمش «امععوک ۹۵۵ ررتا۳ 

۰ ,۲ هنطهانادت اه ۲۲] نلعا30 ناهد آمعنن ۸ «رجناممحصک له امععمه) ع1 ,حناانا۲ جااع۲ 

+مملجما ععامعه/۱ احتعنظ) (عوها) میگ ,1968 ۳۱0۴ اند عونلهمم‌بوک حعیل بامودزط 
۰ ,۷۲« جموع! فسه عوکعلادماز 

۱57-۰ :(1977) 10 هی .م1316 ونطهاجیت 1۵6 رز وتلههنهنا عمحفن بمموز۶ 

اه «مناجم‌نمممع۱ که تحمنادامسظ که ممتامانگ عطا شمه معط مه وه اوه سمخ 
,167 :(۱976) 9 0۳۵ 1۳6۵" وامعوزوع 

0 ,۳۸۸۵۵۱۱۱۸۸ :ج0جما هواهع4 ول وعادههصنقاظ 

۰ ,0:00 وعذازی0 ۷۵۲ جع .1912 عشا آمنعهک ۵صه ۷۰۸۸۳ 0۰ میرهباهاظ 

٩۵ ۷/۱۵۷۵ ۱۵6 ۳۵:۵۱ مهابمهک‎ 253/4 )1919(: 207-1۰ 

:را198) 22 و7 ممنمو۴ ۱۷۵۸۱۵۰ عتعلاع۲ نع تعمطه ولا ۲۵0۲ جمت ممندمنگ ما۷ 





۰ 11۵66116 :عن۲د۳ ,۱/۵ بت عسلعقتن .1 عزسجمع 

,6 بوهانا۱6۵ تعیعد۲۷ عد؟ ,ععهاهاش عتعمظ عبا ۵مه بومعب7 لموم ممامعن ,ها وک رصافممنوو 

٩۲۵, 0‏ :)عم ببه عوبطم ما ۲ معممط 

م6 م۵۷( ۱ و0 له ۲۷۷۵۲ لمء‌چماهع4! 7 عهجمهم هط راودا رزدبموم۳ 
۵ ,۳ موءنب0 ]۵ لت :موهءنبان 

.743-6 (19۸8) 80 رایع متامماا مک ۷۵۱ امعتماواا؟ و۵ ۱۷۵ ۶۸۲۵ رامیت معاته۳ 

۰ 16۱60 تعنتد۳ عامممو عنچشچضشا ۱ حمناوع 

عبانم 536۸ (۱969) 1 بوماعال همج‌نا «صلا .يدتفحع که ماج(۲۳ جمورمع0 رادانه۲ 
۱۱۵ ۵۷ جمت اعصمخ (4ع) .صنامف‌بصک تم ریم منوا هنت شا 
350-2 :1986 ق۵1۱۵ 

۰ ۲۲۸۲۵۵ :۷۵۸۸ ۱۲ محصعامی اامناظ (عمه) ع7۳ ممصل ما کعتهک عمویمع6 باعایدم۳ 

,4 ۲۵۱۵ :۷۵۶۸ بع۲( ما13 ٩,‏ :1 (۵ع) .4صبوظ مه هن عرمععد چمهاشا ,جع و۳ 

111 «حتنقن :هماینجمماظ ععممعنظ جعب‌ان اه چمت:1 بعش بمععک هم م10 ,موذباما داح 
93 

6 ,۳۱/۲ :۳۸۲۱6 ,نی اه عموهعفه .کنیا ,ماهزي۳ 

۰ ,3۵۱۱۱۵۸ :۲۱۸8۵6 16 بهب۵زک زم چم 2۸ 0۱۵ م۲ 

7۰ ,۳ ملاعجرطع۲( اه ۲۲ :حای‌هنن چماه‌تمهل زه بوممالهاظ 00210 بم‌هنمظ 

۶ 0 «مذامی۱۲۵8[" :178-96 ۱973(۰) 14 فیونهه۴ عتنهاجهه باق 6۱۵۵6 2 جمتاءی1۵۱6۵۵ :60۱۸1۵ بمعوتیط 
(.4ع) .اهنت اعامم ۱۵ ولمم مه بت مکوممته- ۱۵۵ 1۱ ععاه۱۲۵۲ ۱۵ اه کبک 
:7-25 :1980 ,11۳ عمتامه۲۲ عمطمگ ععمحخافظ عحاجو۲ ۲ عیردگ 

2 ,۱۷/۵۵۱۵۱ تعبوه۲۱ ۲6 .وملهنمملا ,14هع0 م۳ 

1 ۱98۸ عضو 22.1 عاوک 4عام‌مهنظط ۳ :فامع0 معط 

۰ ۳۱ فله۲ که ۲۲ تونه امع5 با (عمج) ۱928 اما عازن ماما تالا ,زور۴ 
۰ ۳۵۲ ۵۵0/۵ 4 ونووماهبامب ۸ 

60 ,۳ ۳۲۲ :.عفه۱۷ موجن ععزض) ۵سه ۲۷۵۸۵ ۷۰ ۷۷۱۱۱۸۲۵ ع«نبدم) 

۵/۵ 7 ]1 بط ما1۵ احظ به لت ,ماش زه ممله:0) مااعما 16 جداانسن 
921-2 ۲۱۵۱۵۵۵۵۸۵ ۰۱۷۰ 

۳ هفعندهن6( ]ه تا :منک دح ماع( وهعنگ رقت 71 :امه عاسعصم عا چنشمی عنامها دننام 
198۰ 

4۰ ,۲۲۵۱۵56 «ملصفظ ناده۷ ها -عفمعک انمعءیمم۴ (.۵0) .۲ مان 

:(۱977) 41 ووم امعنشت متفه که ممتاهمتههه6ع۳ ۸ نممتاعز۴ نذ طانط ٩.‏ »ماوظ بعااجمه‌تطامز 
12110 

4 هه ج1 .«حعخ1 .6417-59 :(1952) 14 معاحظ موه ,معمنت اه همم ,عسمیت طفگ رجم‌عنم 

۰ ,۲۱۵۷56 :۵۱۵0 لنو۷ ولا میت 

:9 ,۲ 4ممسمم:0 :یمیت ما۷ جع ,۱941 همین هلا 77,6 ,عنیمعن) مطامگ رممعفجز 

٩۱2/6 ۲/۳, 68,‏ دوداهنما :عوتم حماحظ ,۳۲ع5 1938 24 ۱۷۵۸۵4۰۶ ۲۱۶ ,عسمنت متام رنممعییها[ 

,عصط ۲ اه عذهناه۱۸ .0 1 .عمها بل منوتلجمکی دا عامن عارواه باق عهقاطاهدم ما عتمومت ,عنام 
4۰ ,۳۵۲1 7اه عا و عبط (ع4ع) 

۰ م46)عمه۲۱ عه۳ عبیماعبمها عبومممفکگ عنمومه:۳؟ صعناعمظ 

,0۱۸6۱ اعدظ جفتمگه0) .ممزنهعجمععه ما پچمآممه‌جممجب جم توملا بومهن ههناالا ررحظر 
,1984 
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کتاب‌نامه 


2۷ 





بل عجهاعی؟ ما متممع ممعل ما وناهبمصععلج] تعمنعنهاه۲ /معحنت اععتاصهاناد ۸ الق تعفم8 
--16 ,اک یه م۱۷۲۵ دا .عنلهقنم0 ۲نعاهوة 

9۰ ,56۱0 :عنع۵ظ -ممنونه۲۵۱۵ اه عمممومه۲ ما ,عزمومدر؟ نامع 

ااعصنمت :۱۱۷ معط مساق 9 وه بچهمامعف ناک همهم مره ,۸۵۵ رلا1160]۱۵ 
:6 171 

7 ,۳ مومهن 1ه تا :معمعنه عمصمعهشا زه ععهک وسلدل باه باععط‌تما[ 

0 ,۵۵۱۱666 ::40جم1 .عبویه/م0 موتاء‌طمفاظ ۲۵۱۱( ععفمط 

:3 مطذامی) ۸ بوز۲ه۳ معجه0) ععا یله هس7۵ «حنامق ما ۴ لاهن 

61-0۰ :(۱000) 5 عبچنگ .معدمزنهج ممتطععا کنه بونادنووهه‌عاه1؟ ومعانم‌مت؟ عممعزفه نع 

,۱۵۲۱۵۱( :۷۵۲۷ هلا عماجم( یه ععصعتج که #ممواه۸ مق م۲۷ ۵2۶ عصحمتک۸ من 

۰ ,۱۱۵۲۱۵۸۱ ۷۵۲۰ معا( .ععهانک 4به ردیعجعک معا 0 ,عصصمزرفه بطعنا 

۵ ۱۲۵6۶ ,۲1۸۲6۵۷۵۲ ۷۵۲ هل .معوصوفبط مشاه ننک 4 منت امعم ۸ 1 ودمل‌نر 
4۰ الا۴۸ «هعع1 4و2 »عم :وملوما ,1362۲ :1929 رفات۱۳۵ 

:8 ۲۸06 ,اعنامت۸] ۷۵۲ م۲۵( ,۱924 ممنءتجه چمج‌شا زو بعامم ۸ 1 رففتمهنظر 

6 مهها۱0۲ :۷۵۲ ها( ,ررعمط مه هنوگ ۸ ۲ ,ع8 امن 

6۰ ,۱7۴ 060۲4 :«مفوصا عنهاع لا گم بوارمتماخبط ع1 ۸۰ ۱ ملظ 

۰ .1 (.60) امعم مصه/ 1۱۱ .فنعرآدهدمه‌بوط ]هم امعزطیک ع فد «معما ٩.‏ ههتااز۷. بحمعلنممنز 
139-69 :1983 ,1۶ ۷۵۱ تمحز هلا ,موتمی ۷۰ فده اننهک 

۲۰ مومنای اه نا :مومنش ربمم امعهاعلا( بز ععم کم هلاه :4و ععاط ,فذاهظ منز 
:194 

۵ :۲1۸۷۵۱ لا هگ ۲ (عصح) همه موب رمع مک یریما 6ب 4ب ناد ناژ 
,17 

مهو( 1۳6 ,جموورسهط؟ ۰( ٩.‏ (عجص) :ومامع1۵ اه عیاونانه عا فد نامع نامز صههنا 
٩۱۲۱۱۷ ۳,۱ 0:‏ نفک سک هک ممامنه0۳ .0 (۵ع) بعععنا ها ال مر ومزان۵م1۳ 
208-4 

:وهی حمو مد ۵۰ او رعصجتا وه ۵ع) .عمعصهنن ممیک ولا 6وم هصق بانند۴ بصن 
1۰ ,۱۲۳ موق:تطسنم 

۷۵۱5 3) ممملا امه 2۳6 ,۱985 ,1984 1982 لبم عفد لا 1 ۱ ام ام عحرمو7 ,اناد نص‌نا] 
-1984 ,۲ مومهزضی که ۲۲ نمومزت ما۴ ظ 8هه توصواظ ۱۷۸۰ رفح 

هه ۵ نامع ۱۱6 زن نگ مهن مطوماع/ زه عات 1۳ ,ان رتعمءنظ 
۰ ماو سول فد «ناطوتماء)۱ مععاطای ات رمع عطم؟ (عتآ) . .عمچه‌نومما 
8 الا۸ 0۱و16 24 موفهاادم] 

جاگ ۵ م۱۷۲۵ نا .عبیظ احنمهاجا عح1 جممم‌مماز قفا بوموانم‌همت؟ عمتمنلا بعتهاان] 
.56-8 

۶ 62۱۱۸۱۵۲ وم(" عتنهاه08 32 ۱۵ معراممه۲رچ۸ مب نامگ عناع۳ دنهد لعمی ۱6 بعمماهگکنز 
200-42 :(1966) 36-7 نهک هه 

۰ همه ها؟ -عند۳ عاهمتعنصی عسواعنایوه 46 عنعععظ .اممام بعصعاه)نز 

0۰ :(۱981) 12.2 وهاعنا! موش با ۰ ونانطههنهع۲۵] فد حدمناهاه»جعما اعمطاعل عتماهان 

,8 ,۲7۳ مهمنفه؟ :جماعدنجمماظ ,عم( زه عمزرمنددعک امم۱۸ بعهاهان] 

1985(۰) 34 عهااه‌زرعک زه آمرممل مدمه .عع‌ناه ت56 وعاشا مد احهاعیم ان م1 مملا عمماهکن 
,41-5 

,۱۷/۵۱۳۱۵61۱ :00 حم .عمزاعمظ بچمجوررمت/وه) :منز عضمجملق حاتجماطگ رتمک ممههن 

,0۱6۵۵۵۵۵ ۷۵۱۷ هلا ومد ما علمععه) زه بچعمهنمنر 1 ۰ حعیماعنا؟ رصعته‌نمه‌اعنک! وعا۲ بانط 
,183-8 :1986 

,(] عبظ ,عفن ۱2 عومهنبواز۳ ممنافنیت رفظ چا معءمع۳ قوه عمط نز ومع؟ داحمدوک رما 
:193 

۵ همع( دنه (۵ع) ومع ومعشا جعفه20 ج1 وعزانیت لا ممتمصهماومه ,فوظ موطم 
6۰ ,5)0۳4ا2 :80وم1 ,(,6۵ 298) دام فزسم 

۰ م۱۷۵۲ بل تج ممجعمات ۸ جممزمعس۵ظ چمهشا لمعن8ه۳ ۵۰ )16 ,جمعذامظ 
7 ,۳ هافهمعز ۷۷ که ۲۲ جمموزه۳۸ 

8 ,۱۲۳ ههد تجمامنههماقا .عبات مه عم هک .همناانا ,«معتامکز 

معفبگ 1/6 صمدیت وجعانا ما ها ععهمعناهت تفتصاهعظ ۲ ببم ممعمعیل مان رجمعوزطامکژ 
,83-98 :(1983) 2 ع۲بضهجشا عمهسه۳۷ 

6۰ ,۷6۲۵۹۵ :ج90هما .منعض۲ زه 4امز عطا درز وناجهک عوزله‌دی‌دل ,معم 
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دانس‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


.9 ,116۱ ج«م۵عت) :جمقجما .ممنهم۴هه2 ام .امتموته۷ عومخز 

123-8 :(1964) 26 اعنتودظ عوعلام .جع جد عمط عبز1 عوزباما رااداطعوم1 

50-9۰ (1968) ک2 عبنمرموهسلا تمعموری عصنناممعنظ اهعنتیت که بردهاه۸ 1۳6 ۱۷۰ عممه‌هنا ,4لعتمعمم 

۰ ,۱ «امعممز6 ۵ با :عنام عم عجهت له سم 11 ,اجه همم 

۳ عانمهلهع۸ ت۷۵ هلح ,متامنممظ تمسمانی جز معط عصطایت زه کارا عبر مرو ,(,0ع) م8 عفمقا 
190 

یل ,ورهمط م۱۲ ان عحنال عبل کوه هه عصیع عبسایه‌یهاظ اه کهله جمزنه6 جعمخز 
.۰ ,۲۳۴ 00۲۵ :00۵ وه 

رااتهت) معصا جو۲ معصمد تا نع معط منوج ما یی معط هرود عععنهبه۸ جع راعدعنماز 
.1973 

م۱ مصلموصمت تما ری معجم‌اا عمعخجط عک اه موش ماع واه میا .0 مواقم 
3۰ ,1۳ 0۱0۲۵ :۵و۵ک0 

72 ,۱۸۵۵۱۵۵ :مو1۱۵ ۲۳6 عمهنماع؟ ممرص ها جباعمممومگ منامنوگ .صعو تال ,معط 

۱ ماه ههلا عنم ممانمهعع بو ج] .فعنرهاک بم) مسععق ۵ وه عمامل ,۱<۸0] بامطستز 
211-35 :1975 ظ عنهه‌۵ه۸ ولا معلا عوناامی ۲ وه مرحم( 0۵۰ 1 (0ع) لوگ چم 

(19۸2 راب3 ق) (ممقجما) عمسلا مب معجمموه۷ ها 820 ننک رهظ میا ۵ هنن 

1 ۵۵0۲ .1 با هه م۵ ۸ (4ع) ۱۲ م7 ]۵ 1۱ ۷۵ م۷۵ زن رمق تطاوگ راتافنتاز 
187۱-7۰ :۷۵۲۲۰ ولا (عزوب 

:(۱۵۸8۸۵) 25 ممتعنک ماک دب هی سیک عطا اه ۲ ع1۳ هز ونتممنهنا اند معمباءنظ مسا 
441-6 

۱ ۱۱۵۲086 ۲/۱, 4۰, 

ات1 تصمايمخصمماظ ومع ولا قه هتفه۲ عاطنمه ماما دی 
9۰ ,۲/۳ 

517-9 (۱9۸۱) ۱۵ ععنیمم -سمنعزت احجمعم1۱ مد اججمیط که ناويد ۲ تساه درز 

9 م0 سمممرنهبک همجععنددعظ نام عطا هز کعایت؟ ۵0۶) وهنه۴دع۹ عنصهاا داح 
465 :(19۸0) 

۱۱۱ عرهامبمامرت 1 ,موز حجمجمی دا وطنا؟ موز د که عصنامت نا که فنفرآممه ۸ روما امک 
۱۲ ۵۵ ممقما. تععیاق تقو فقو ممصبحق ننک رمع امک که برام‌مورممن۳ 
337-3 :1977 ,۱۳ مودنطدین 

۰ ۱۱۱ «اتاجدامت ۷۵۶ باه ممع/2 قمه مما نها ,۲۵لا ,0زد؟ 

(۵0۰) 166۵4 متا 2۸ :مه م۲ .و۳ اه ممتاهه‌نومها عطا که اتف م8 
149-5 :۱986 بالهسله‌هاظ :م0 ما۲ مهشنمم 

,۰ ,۳۸۱۱۱ 166800 204 عج4ع۱۱م1 :ممفوما .نمهب6 تا همه 

۸9-۰ :(۱985 ااج۳) ۱ عونت امسمات .فعلزممی‌عا عناها هزین ,سل رعنمه 

97۸(۰) 4۸ رو امعنشت عیوتاتفوط دامع مبظ توناممه اه عاطمرط م۳۲ تفت ,نمی 
63-14 

3 ,۱۱۳ ۲۵وه۲۱ عوفتطهم عنرا عبا شمه م7 ۱۵ ۲۷۵۲۵ 76 ۲۵نسقظ رفن۹ 

1-۰ :(1987) 78 منم نموم نامک حمتارتمع۱(6 ماع رتمک 

0 میگ تمطله قسه رااضطا ماننهه) (عفع) علمهمم عموانوضا ع عی ع مونک۲؟ مه 
۷۷۱۵۵ (عصجتا) عمانچرضا امه با ععسیمی :1915 مووناعن1 اتعطاه اه ههلا 
۰ 000۲ نمم0 :ال بمالمگ ما عتصما رمق (عمص و195 لاس۱6 م۲ ول 

هل یفنم نله دا عصبم‌عنها حدافامنم۲ اه و۳ مها ففه تحت ممحل ‌هک 
:8 ,۱1۳ جمواط هس هلا عجه ححطامممک زغم لاهن موم مچ4عآسوبنز 
161-8 

تالا ۱۵۱۸ معوهتجما تعادقهاا ۱[ رهصمعوهطا ۵مه علمه رعمعظ نهک ممعاءناه ۲ نک معومها هه 
191۰ 

8 ,۵ 1۸0۷۱۱۱۵۵ :ممهنما له ولا معا( چه عه ).هب مرو تلا عصطاعطا٩‏ 

335 :(1970) ۷۱۲ ومزاا چمعشا سول ععممهمگعج عخاجهه اجه ها موحته قوه و30 .11 ,طتعاک 

(ص 6عز3 عوها۱ (فع) 1779-1801 عامههطع! بوهی‌شا امممای بههعذ عتفه۳۳ ,تعوعاطمه 
۰ ,۱ 0۱۶اا۸ 

جع «صاطهج معط 1 ,۱۸۱۵ اهنا ععق معقمطاع/۳ معسهفءناهمع۱ عذك ععطنا" .اع راعتاه‌ده‌تهلاهه 
.38-0 :1962 باعه0۲) تا۲موااننگ بعتتونک .1 .1 (۵4) ععته‌مهطنا 

۱۷۱۸۱۵ لت بوهداعلزع]( عام‌سصنگ؟ بآ (0ع) تعصهصعل عزبهعزر؟ متام مهمته‌الک 
۰ رل له .2 مدا تاعههت؟ ۴۲ (0ع) عاممولا همعط معط عدزاه‌ممهلط 
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لد ۵اامبمهاامنعم ممتخمه تلصصعاه :ممتعدلاه معرعناعوعزه ععل ماهفاجعاهردمتک ۷۷۵۷۲ ,تک 
لاصاتک ۷۷۵۱۲ (له) .مهس مود مموم‌لامز موسط ها عت 17 جع چوافنط ج1 عماج ۳۲ 
راما میافتامتاگ م۱۴ م۷ ,۱1 فمحاعفممک اممهنگ تمامتنداه ۱۷۵‏ فد 
,141-8 

۳:۱۱ (.۵0) .5 ۷۵ -ولمه‌عمان که منمجهام و ع1 ها ووملمههممزط ,تداع باتک 
135-1۰ :1967 ,مهاانی۱۸ و۲ علخ 

:4 برو۲باطا۱۱۵5۵٩‏ امک صیایها۳۵) اه عابلاباهعع6 باعز۲سنه۲۱ خموعسهه 

رم میمنااا عخحهج 4ج عمع 1 سج ععامقه توسمه ۱۷ نارگ ب4اتطماه ,انا معطمهو 
1982 ,۸۷۲۳۸۷۱ :«زابع۲ 

۰ ,۱۲۳ ۷۲۵۱۶ :«0جما ۵هن جهن ها( .ممز6 هه ماش جر نیباک ام معامطمگ 

,۱1۴ ۷۲۵۱۵ ۱۱۵۲۵ ها لت له م17 مه بچم1 وعهانا تعوظ امعج؟ عحم امک 
:198 

,6 ۱۱۱ ۵۵۱۸ از۷۵ هلا ساملا با ه ۸۷۵/۵ :7۷ جوداای! اتعطم؟ ع ,اتعطمف ,ععامداع8 

«تصریامی م۷ ها( .مهن معتامع بع 4ج ومیل م۱۷ :نموت عبط چلععظ ,تستمملا ممداعک 
,17۳ 

٩۱۸۱۵ ۲۱۲, ۰‏ دازا( هنت هبل ۵ عممتا۸ ۱3۳۵۵ ما فتحهت ه دام نامک 

۸۵ با ۱4 ماعنع[ بت) (من) ميهد و عافاک 1۳6 ۱ ودنامعوک ااهنومامعک1 موم ,فانک 
0۰ ,۲۱ متام ۵۶ لا :رایع 

(۵0) اهنا کم با موميچمصا وا عاعه ونممنانته ما او رمنمه؟ ۸ ۱ فد بماتممک 
اجره کب مایم دا بجع :344-69 :1975 ۲ همهم که ۱۲ تمنلهمعمما ممفلمن 
.129 

ترلاداسیت مولخصهت عماه امه اه چم ۱ ۱ ععااا توملا منم ممافیع تافآ عابعه 
99 ,11۳ 

۷ ۷]0۲۵۸۱ سا ول 4« هام ۲عاع۳ (0ع) ,عا4۰ معععورک ند .عاعش طمععوک امعتنکن]" با فلز بعانمم 
۰ نوراریمع ۸4 نم مونعهبمظ ح 1۵۵۲۰ 59-82 :1975 ۱ عم ۱۵ 

,198-8۰ :(1977) ۱ بر هنت ما بوارعح ۸ تعمععم]ازا ما ناماما 1 امک لمع 

,۱0 مولننطسن) یاهنت عومچومصا که بواچمجمافبظ عبا با پرمححظ تبقاع بامعها بخ مرادک بعانصع 
,1969 

319-2 ۱975(۰) 6 ومعنگا ومهشا مولا ععوبم‌وز اهممنهزا اه اهلگ امعنوما 1۳6 1۸ حول عمجم 
رها ۵94 ایهم صز 18۴[ 

ااهمت معا مها ها (قع) ممزوهای ب پوچمیمافم «۱ ,م۸ حمععوک « قاط با نامگ قمع 
.221-39 :1965 ,17۳ 

۰ ۸۵۵۲۱6 که ۱۳ جمناجما وی اه مدا عبر ها کته ۸ حمسعمط؟؟ بامعطمک 

۰ ۱986۰ اون مق ممامال نساعع3ا ,عمناهنک کی رومومزلهزا عنفمچملعوصق (۵ع) ۸۵ «هتامیاگ؟ مامعدمی 

1۳۵۵۵ فا حاا کیی ۷ 10,0۵۵ ۱6معصیصهمی مه ب ۱۷۷ فمد ماد عم ولمم چم منصمی؟ مامعداعگ 
,۹-66 :1985 ,۲7۳ ممناح۱0! ممطمل تمتامظ موامجماظ ۱6۰ (۵ع) عنچزگ م6۵ 

۰ :۳ ۸۸۲۲ :مها( موفننهه6 عومچوها با اجک (۵ع) نم عمط بامعدعک 

9 ,۲ ۲۵6 ۵ ۲۲ :منافننش ععتعملا عاا مه جنک 1۳6 ۸ ومه10 بامع‌رمک 

5۰ ۱ ۲6۲6۲۱۵" که تا :ملجمت۲۵ .عمط هلماعم رهبا 0۴ 0۰ :0 بامزج0ع۹ 

ما۳ جع عانامدا تعابوط تب ۲ ماما نهک و موی زم عععوما 3۰ تن ,نومه 
,4 زاهز ٩6‏ ۱۵ 

:1 ۱۱۵۵ ها عمممهشا لم 6۲‏ عنم ب(عقع) احوعک ,ظ ه .1 مود 

هلر ۱9۱726 رازه همم ۰ عنوماهزد۱ 4ع۵نممم‌دنا حه نامه تماععتاا -تامماژ عقاو 
۰ ۱۹۹۵۲ ۵۲ ۲۲ 10۲۵ کم چپمامنممک عا اه رروعنههگ بعسنامهانل بو 

۲و معا رما بوممم‌دهنس) ما عفن6) علمعا 4جمعهمفکز ۱۷ ماع معا رذع 
:3 ,۳ ۲121۷68167 

2۰ ,۲/۳ عبنخمه۱۱ عصمطهد :ععمااامظ وآمچه‌عهاط هاگ بع«ممهشا هه 2۷۰ ب۲۲ع8 

2 ,۱71 فبانارها۲ فستوک عما۳ حعطعک ممممععجما (عدا) عاعمهظ 1۳ ۱۷ تمه 

,982 ,۲) هفحاامت ۷۵۲۸ از .مانه‌و ول امس نامک کاوسم 

۰ رهم۱29٩‏ تعطصنامی نام یفک ومعانا اعشجوک عاعط اتعکاروگ 

۵ م۲۵ همینا اه ومع ه مه ععناع۴۵" ,ما2 عفممما فده رتیل ماومزه 
:207-6 :(۱976) 5 عمناهم۲ ۰عبامیاگ وجعانا که اعل09 "اع؟ مممزبهد] عممیربافههمنآههم]۳ 

صامعزام‌ا انبم بصع( 4 تصعع تاه ممتمو ,بواعنهطام 2 معقنرمهاه قهه تبت۷ مماویاء باه 
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۰ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


۵۸ ۱9۱۵ .ماچهة مچه‌ایهبلهزاهمصر ((,۵ع! مر هاگ :مانلعوط م1 .هنن ها مجعفیاو؟" ۲۵۰ ۷۰ زتاوملنه 
تصامعمنا عتع .۲ ۸۲ هد «محها سا (ع) عبععط بو :یت انامه ممنععب! «] ععزبظ۳ وه 
6۰ ,۳ ۱۱۵۵/۵۶6۸ ۵۶ لا 

ملعم ما[ -فنلنای دعس نصتطعطه و هننمهماماسزه مههیيم هک ما۷ رزتامملازه 
«معسع متسه حبا ۵ ۱۱55۵۰ :1919 بفجوماعط ماچه! مچمامهنهمم معا وم نموه 
عماهاانا زد بمزاهعلاهت 4 تام مصنععیب؟ ج1 ."فم)‌زبه متاکاوگ اجعمع6 کود اعطعبنک اه مععات1۲ 
۲ ءاهعهع۸ فعناامعک یدنق عمط .1 عه مححظ 5 (علع) .ماه و عصعط هه 
4-2 

راک حاعت؟ متا ,۱921 ووته۳ .مجموهد ون ز ماک ماگ ومع ماخ ما٩‏ 
4 «حصما با (عع) عرمععظ بو نات اعنله موه ممتمع ج] ,۱۵۷۵۰ ۱۵6 که یمن۲ فا ره 
,25-0 :۱965 ,۳ معاعهیطه( ]ه تا تجامعننا عنف ٩‏ ۳ 

,۳ ۸۳۵۲6 بولادظ ۱۱ دج فممسهاظ عمگ هنجهزع( 192 عم ره ومع7 م۱۷ روویانزرزگ 
.1990 

۰ ماصمصا ها قارمبزا من حزام و۱۷ «ببی) ۳ ۵ عجیمموشا 2۸ محنقاظا هنک 
۰ ,۲ ۳۲۱۸6۵۱۵۲ 

:9 عیر۵ءاادم3 :جمقوما فجه ۷۵۲۷ علا ,جفوت زه ومنلمعوک ب(۵ع) مرها ,معااجسمطه 

9۰ ,۱3۵0۲ «معط۲۵ یو بل هریت منممهظ معل2 71 (۵ع) عرنداط راسمرگ 

تاک ما ۸ که و۱۷ ۵۴ رفک 4 :باتوی وه ما نم ماه 
۰ اهاط ممعااوا] 

۷۵۵ یا 4صیبمیت کعزامزهی نگ 7۳ «۱ ومت‌نامنهعک د اه عذاه‌عاهنط 126 تماما مه هانگ 
194-206 :1978 رعمنانطتاجم مملگ و۱6 تمایق ۸ 

,۲۲۴ ۱۱۵۱۸۵۸ مايومهمها م20 عفایبمعام نزنک رنه 

۰ ۱( مصمتقع1 :مماو‌دنجمماظ ,ما متاعنمعاه 7۳6 ,درف مه 

3 ,۲۲۳ 06۵۲۵ :۷۵ ۲هل .عهاهذوی زه امهزطننک 7۸6 .منک رنه 

:(۱9۸84) 73 مها .سناصامط عل عاهامعحصهاه منابعظ عمحک ممتادت‌عمهک 0 قندهاظ عم رمنها رمنممیونگ 
36 

۰ (.۵0) ا4ا۹۵6 معا مبچصصا ه۱ هون با عنومامرچ همه عمط تراهط هنمه‌هنق 
85-10۰ :1975 بانلاع6 :فنعد۳ معس؟ عمافیا۲ا موه رعمانک .3 رمبهاوزنک 

۷/۵۱۵۵ ۷۵۱۱ ۵۲ .بمره‌مام‌صنط زه عم 1۳ :ممیهمیرمها آمه‌تبمان] کاامموب/۲۷ ,۱۵9۵ بجموومنگ 
1۱987 

عد وا ما فلا ۷ منک برمنای نف کج عزمعممماهنگ ۵۶ امنمععگ ند م0۷" .ممله بفله‌اکونک 
ممنمع:۳ ۱۷۷۱۱ احعصصمت سول ابمورنگ معد؟ ابمیاه فعادزتمچه مد ۵ ۱ فص ما۲ 
ماود (لع) .ماهلا اممملیت بر روط سول :عمهیی‌امباک ماه دا .ما۲ 
.134-7 :1985 ااعهمت :معمط] .منک ما فعه عتمهناام 

2۰ ,۱۷۲۵۱۵6۱ :جحفجما .۱5601660 لوط ابهایام۳۳ « عسطهعانا .صقله ,گنه 

89۰ 0۱۸۵۱۵۵۱ تفج مک فیط تیصو وا مایت ۵مه نام نمجنا .هماگ رفن3 

راوس -هنلهنه ودنک فده ومعد؟ عهنلاد6 مه :ودامعک۱ وه و۳ ماه رداهت)منگ 
29-7 :(1985) 52 بوهاعنزا 

:(۱98۸) 2۱ ماع مه سم ام ولا -اعبمل عطا که معزدننگ 6/ومتعناط اه عمنم۷ا ع1 .مدا مورنگ 
173-9 

:4 ۲ ۲۵۵ :هاالامآ) اهب :وذاماامتاعت همه ماه مهب ,هامنطحطعد؟ رنه 

2۰ را00 عااولا فده ععصحظ :۱۱1 بجهاات) مهاظا میا عممعمهلمتلک عافد مه ماه 

:0 ,۲۲۳ المهت0 تج‌ط .ععممم‌صهاا چمجانا زه عممنمده«ظ عصهمع ۱۵ ممجمم ۱ مدا ,۲آمادزگ 

تان ۷۷ ادنجمام عم /مجرندمی‌دنف6اصامت انومععلاض تمه اه امعم ,مراک هه 
,1-16 (980) 93 زونرمسر 

را چاواهب).. زه. کنیع ع3. بفهاينچضا موه حممفلز۷۷ ملنودا ‏ ه ‏ ازل( ‏ اشوک 
۰ ,ذناع۳6۴ ۲۱۱ مس ممسمها] 

:8 ,۱۱۴ ۲۱۸۸۲0 :ععه6 بعولضطاهم عسله۲ که نموه متعاعوانع]؟ ممطنظ بانگ 

۸ اءان1 ۷۵:۱ ولا .ورماهباسش زج( »ما 2۸4 علی عوملا (.فع) .حنهامهته‌ا۲ محطتمظ رانک 
۲ مامت اه م۱۵ 

,۳ موادت اه تا :معمنش عوبیم‌ذتا اه عتوجهظ عبط بم حنعاه‌جه! مفحححفظ بان 

۰ موهاات اه تا :منت 90ظ عممط ول و کیک 4 عسمجهل عفعوط ,وزعاعع]۲ متدطنمظا تانق 
1968 

1 1۸6۳ 25-32 :(1977) 1 م7 عممنتهمی صفن‌نانیی اعنجنصع۴ عداظ ه 1۲0 .متمطتمظ باه 
م۷۵ 7۵ ,1985 رقامما! ممننده؟ نیو ولا عنامجمراگ عصنعاتا (۵ع) هت هط بو 
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کتاب‌نامه 


۰ :1985 رمعتاه۳ ۷۵۱ هلا زرمم) ممنامجمناه دنل ,مات عاه۲ 

6 سر روعش نا ۵ را که پیمزاداحعععزحع1 ع۱ گنه ومع امتمنه؟ تفا ما۷ پگ 
:38-7 :۱989 ,۱۲۲ عتعینن! :عمجم فوه هط ها بررقع) ۷۷۵۱ ۸ مت ۱۲۵۲۵ 

0 زه چشلمعوک م1 انیت فهه ومعیا؟ وحعانا اعنامتع همتاخ لمه عع0؟ بعنیعادا ات5 
,موه !نام تسملوما 0ج ماو ملظ بماتمجموه متماه رفع) 

که نا یکدی ههلا منم شاه با بوتماک یه یرمک ععاه۷ ان 
۰ ,17۳ 

عنلمطرگ هه نان مراوجوموهظ اف مه ام وه امد رویمدمهموم نی 
,335-0 ۱9۵2(۰) ۱7 مزا بومبمرمای اه لمرصبول "منم جحتعماه :۷ ۱۱ ممنصه له[ 

اب۵٩‏ تفابم۳ مامت م1 [ناعدم ۱ع۲] باه ای بعمم‌نانزط لام 

تلم ها هسام شا نا مارم ااموعگ ولا شمه رهافط ۶ رفصنام 
154-6 1979 ۱ مت مصامگ م۷۷ فهه معصولا متب0عز 

۰ را0 ۷۵۲ ولا ,بش ام هل ,(8ع) ۵بحورهال رجمجوامق 

,425-4 :(۱966) 23.4 ممزرمسه امهصن زه ممنه ۱۷۵۲۰ فاعم ما ند مومنومما حول عااهمعمممک 

2 رل هم( :ممممل هط مها ببه معا امن رنزانیمک 

۰ ,1۳۱2۱۵۱۵۱ تعتحوط حمیو ام جمت مجمقمنوی 200000 عم عانوظ ریامتانامک 

۱۱۱۸۵۱۵۸۲۱۵۸ تعترد۳ مموتصا حور تعحمعخاظ ریامتنمگ 

6 ,۱۳ موهتطسی عوهت ۱۲۵4 منک فلا یم مهن مرا ۷۷۵۱۰ رصانزرو5 

(1977 ۱۱۵۱ ۷۷) 2 2 روما سود میاوماه‌وزد وه مها تعامیزم6 عها متفامع ۳2۴ ۷۰ ما۱۷ عمممو5 
.1-7 

و۱ 0 ماه ام زو هام0 م1 ما0۵ عنمد عه عم( ابنوط ,۷ ناخ یوک 
2۰ ,۱۳ 1۸418۸ مماع‌دنمماظ ,مایت مها چم‌موموامت 

اه امه اه با مها متا فا مه وا سم عیعیرهنظ ۱ تهایک ریاومتنرگ 
,۲۲۴ 2۵۵۵۱ تومقمما ها مدا زاگ 

0۷۱۱۵۴ نافوط م1 من با وف وا ام تاه هعشا رنافونرگ 
2 ۷۵۱۱۸ 

,۵0 200) ۷۵۱۵ 2) مسا مها 4 مها امموماممسمه ۳ 7۷ ۲۱۵۲۵۵۱ ونر 
۰ )۱0۲زز۱۷ :عنود۲۱ ع] 

۰ براه۲ه اش اب رهز هس۲۷ عاففاظ پپشزی برع عمط عنرمزن۱۵ 4 .۲ عمنرهامما؟ هاازرگ 
98۰ ,۲11 ۱۵1۸11۸ :وایدتمماظ 

0۰ ,0۸۱110۱۸۸۸ توناد۳ عاوه 4۵ عفاسک .حم رمسازوک 

4 ۱۱۱۳۱ هام۳ ممامعو۳ مارگ ۱۲ رمععزا هداعلا بومواشا و6 عمناعمجشا .فص ماممازرگ 

فرمععتا تعاابم لا یر با با من ]مجمنام معا جح نز معط معا امامت مومت اوه 
,134-3 :۱988 یماما ماند۷ لا عنام اممات رز 

۰ ۱۵۱۱۵6۸ جاد۷۵ ولا ,عم تامط امموایی با حرمعحظ ماه م6 ما اممیهمام6 هت مره 

۱۱ ۰ ره اهاط اهاز لافطا زابمممامت هم مرگ 
19۸9 ,عع۱۹۵۷۱۱۵۹ ۷۵۸۲ ولا م۷ هه ۱۰ (ع) سهژ! بعلا 16 1۱ عنانیم 

۰ ۱۷۵۱۹۵ :نصا عمماع! وممنوم عمز۱ عاعمرق 

(۱980) 28,3 تمظع مد اایاحعم متام هو اعمیاه۱۸۱ رمارگ 

۰ ۱ ۱40۱ :هرن تاه دا درد بواع۳۵ تفع فا با مس بل ررااوباانگ 

,۱ هام تمعن ممامی‌چوه7 له مور یه ممزناه 19 ما۱۷ «دلله فده ماه وعمطاراادنه 
1986۰ 

,4 ,۱۲۲ مرهآرطرریت عوهتطصمت ملعم بت (عتا) عمجملا زه توفعب؟ ام هی؟ اعنیگ 

مه ۱964 وممنم‌با ک اعمنامهلن ۷ تمعوافت مه معا موم منم( بط امعتتدنق 
1۰ ,۲۳۳ هبردتقط هماقا .عسولا عبر ور عررهوه 

1 ۷۵۱۵ :مد هلا ,عمبععنمک عه تفه و عمچرم 27 و۲۷۵۲ مود عفه۱۲ ,جع رمامرنطهت ده 
199 

(0م) همست مجمععط بت ع ها ونهدلی؟ مود مامت زرماحعا ک انز 
207-2 :1989 بعنصدزمعظ مگ تاره کهانطط فد مدمه تععمق بر فد زامیع۳ ٩‏ مومت 

فجامم۱۲ مک مها مها چه‌هشا قم رهم زاننگ مومع ه ععتوای امههز۱4 نها 
,9 ,17۳ 

,۱(۳ 0:60:4۸ :060۲۵ اعطعظ عم میونمع06 معماهاو 

۵ هعشا وی مدای رمع مه ومزاهیهی میم ناما تفع رتممتماه 
299-07 :(1982) 
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۳ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


4۰ ۱۲۱۱ [اوهنمت) :معماآ ععنهممهاه کر 4 نموم متمعیط تفع متاها5 

,8۵ ۴۱ وه اه (] توتاونش 1929-1946 و۲۷ 4ععدلعگ جاممبلعک عمجم( 1۳6 (لع) ,ماع ,امرتها۹ 

586 :(۱980-۱) 2 بممم؟ ععنممع وفنامهم؟ مهععتا اه جمطم‌دات معط او رمطزعک 

کمک تععمعه مش لاه ممجمنگ 6 ب(عفی بحمملا باب رصاهععی ۷ عاعط هناد 
2۰ 2۱01۱5۶ز6ظ لاه مام۷۵۵ فا که مک عراز ها معلم4عر 

امرگ .مومیسا ما اجم‌ره نم ۱94 ره تمعن موه ۳ .0 مممصعفا! مهن 
,419-7 :(1966) 33 ماومچمبه/۸ 

,313-0 :۱994 بعزنه۳ 7 لاه تا عمیي عمه یه عمط موزی‌هماها ا۵ عباوتاعناوک ۷۵۱۲۰1۲ امررممنه 

۳ نوماه جع تن 7 «عل رمامنظ 10 همناممعی فا اقانامتمهاع ان عاعزط )۷۷۵۱ :لعرعرو 
۵ ۱۷۱۵۱۱۵۸۱ ۱۱۰ 4مجانع موه اعمهای مامزطااه۱۳۷ ۵و۸ فنسیگ کا۷۷۵ (0ع) ناماما 
۹۰ :1983 هصاخ تمداهوناهسماه 

ارام «رماظ ببمهت«شح را زو شیک ۸ بااع۷ عبلز ۵بباه0 مره ۳ اعداما ,ونرملو 
.1919 

107-6۰ :(1982) 32 عنعمط .قسها-همناهامد0) دز متماورط ق نامگ 

:۳ عبچضقمم له موس (,۵۵) 0۵6 .0 1 (1957) ۲ همه مان ماه لا م۵ رنمفممنهون۹ 
۱092 

تیزم هعاشا باه یی جع صتتاءمد ها ساملا کل ۲ انا امک 
۰ ,131014 

.345-87 :1975(۰) 7 معنعه۳ ۲۵۵6۱۳ معاهممتاا نعه ممنارعی اععتعا ده انز موه 
او مهبم رفظ 1 مر با قمع 1۳ افو امدمزهز۲! اه معا مرا" 
۰ 1 ممامم۱ مهار تحجصومیی مونا فده ماگ بآ مگ (عقع) ‏ منامفمهار 
93-1 

ی ۱ 
هه نادلگ ما اهامای ۱۸ موه منک ۷۲۷۰ )رورم 
:7-6 :1983 

0۰ ,۲ نان اه لا :موهنت چا فارطا من مزایهعبو۲ ,معا رمفناجاک 

۰ ,60 (.۵4) کب ما له مومع حز وکا وددمنانهما؟ قمد م۸ ۲۰ ۳۵ پیرموتهناک 
46-68۰ :1973 نا ۹۵6۵ مرن مرا 

۰ ,۱۷۵۱۲۵۵۱۱ :جدلجما عوموظ عاعانچشا .1۲ معا ,مهو 

انا ۸ مانا ماجمت ام آممی ۷ م60 وموشا زه مامت (2۵) ۲۱ باررموول عناق 
8 ,۲/۴ 5۱۵6 ومع ایور 

ماگ طاععت ره «وتامم معمعنی نت۷ 4ج ومزبامن منک وممعشا ,رز ماه‌اننق 
89 ۱۳۱ ۲1۵۷۵۲۵ عفد موکنهص یمور 

محمععط بح امممول 4 م11 ومابام توجمانا اه ومعنا؟ افنامههظ محتعنا م1۳ :زدیا رامق 
24 (۱978) 3 ممممهشا اه پومع؟ فر منم 

ام امه عبام‌نه‌توتا بل امصتمل 4 م۳۳ معمو۳ اه معط افنامسفظ؟ متام ریگ متکمز۹ 
2-۰ :(۱977) 2 »سمش زه میب( 

۲ ۲ نموهناها عوموها امملا ره رامش مننمنيج‌طاه‌نممک 6 تعنصرامر محممعفنظ ۱6۰ ,جنگ 
3 ,131۵010۷0۱ اوق :یمن ۲۳ مومعنان 

,6 ,ال ناد :ححقما هم موی اما بعاغمتینگ 

,۰ ,1 فعفااطنن :جولمما انش 694 موملک ,عبط مد بل و5 

1۰ ,۱۱ مولزرطهه لطس (عام ۵ مهم که چم دا مسمت ۸/0 م۲ ٩.‏ رجفوک 

موه مات 20 ع با ممممموهگه موی ممزت امه عمعجصله راک 796 با موه 
۰ ,۲7 عیرهزبدوسن 

,8 ۳ 10۲0۸۲۵ آ۵ ت۲ :ماناابا اماحهته۲ عاوهنا قسه عزشا بجم‌مهن) توومهتاعممب0 عب1 .۲مصتم(آ روازننک 

۱۵۲6۵ ۵ فرمععظ 1 دا با جفمع 1۳6 (عع) بجخصعهت) موی بش بخ ممفنک میک 
,0 ,۲۲ ادفامهذرط ما۳۱ باصعا 

اه عملیمعوک حومحجا ۱0 ۱۵۵ و6۵ ۱ معهاسه؟ عباا نی .حويردنفق مطوگ عدمهو٩‏ 
۰ ,۴ ۸6 :۷۵۲۰ وا /مقصا ۷۵ 2) عامعوورنک 

«رنا! امه۱ (عجضا فده ی معط فمات کم موه( هللا عم زد پررمع79 تصاعظ رزقندمچک 
۰ ,۳ مامعممها اه لا :فنآمومه‌نمنکر 

۰ ,0110۱0 عذرد عامفنی مد میم انا چات صل ها عنپتاقع منونانت ما 1-۷۰ 13016 
,275-3 

,2 فلت عوناعناوک مرا .1 موتنج؟ 

ابص امبمگ کم لا ۰ امنامقهنن؟ تنامنومنا ۲6 مه ممنجمه اممعوق؟ سمل نو 


وذه‌ناا اه 1 :۸ 
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کتاب‌نامه 


.403-9 :(1976) 1 هعشا اه بچومع7 فسه عورعو۳ 

1۰ راه۳۱ ۷۱۵۲ هلا عیهم۵ع۷ بر «معمعا! د] موفهاجمین؟ وه معصفاقا الم بعا 

رباباتاجم) ۷۵۱ اد ۲۷۵ یی ۲۷ مره لمماللا ب(,0ع) منقلمله) وا 

۰ ۵۱النه۸۸( :جحقحما ,عممممتلمباک ره مها وا هلا نج مصللوم: 

8۰ ا۱ناع5 :۳۸۲۱۵ عاط«هعص اه عضم4 1۳ ,(اعنب ۲۲۵۱ 

(۵0) ,م1 ول 176 ۱0 عمزم۵؟ ممممنامه6قا60 عطاه0 فهه تمعن هلا عبا۲؟ عاممت(1 قممی] 
82-4 :1989 ,عو1300۱۱64 م۷۵ ولا ,بمعمع۷ نم 11 

۰ ,۲۲۲ ر0اع ۳۱ تجمامم۳۱ ععامهآ 4مامامه/01۵ معب2) قییی مصنءخمو/عال معلا 7۶ حاومن1 ,عمجم" 

,8 ,۳ ه۸اصدانات اه تا واها:عظ معط وا پم له ماگ 4 امه تحت 1۳0 بخ نگ عفن نجمی 

۰ مدهاباه/۷ :عنع۲۲۸ ۲۱6 منت سل ممعه‌وای واه قبه هنهک معتععیب تج رریمفم‌نهمی؟" 

6۰ ۲۵۷(۵۱۵6 :10۱00۱ ,عوزومامع۱0 امه علفناظ ,ااعس! ممورمم 

۰ ۱۱ مکی م۳ زه مدامق تیا مه عتمعرمعتلمباک .جموم‌مما طابظ ره بشما رجموررما 
ی تم ۱۵ 
۳٩, ۰‏ [] 0۵۱۲64بعم 

0۰ ,۷۵۲۸ ها( ع۲۵۷۵ 1۷۶۶ .6 رمفرسمیز؟ 

0 ی ۱۱ 

2 ۱۷6۵۱۱۷۶۲ :۵00هما عیعیمی0 ع1 وتانبا؟ مندمفییدمیا 

امعمع۱ ۲ص مفبمقمنک زن امجمماع هط 7 وتات بمععک .ففحظا ونعت فده بعاصا رمععوممو؟: 
,8 ,۲ 0اماما ار۷۵ ولا امعنمبرر2 

اتامطسرگ عطا ماصا ون تحواله هعنقم ابمعومامقه م1 جمفقم معط وان 
4 ,۱۵۱6۵0 ۵۸۱ رقاصه‌گنامت که تا عفن ۳ ۱۵۵496 اه ۱ مفتمت منم 

,3 ,۷۷۷۱۱۸۵۹ فده مت تبرمجما معط ۲۲۵4 ممباعطمتا ۳ ۷۰ ۷۰ ۱۲ ,فان 

,3246 :(۱9۸5) 15 تاک مومومما عم :رم راها م۸ .مود بعاز 

۰ 130۱۱۱۱۱۱۶ نهک افسه جموم( عا مه آممطوک موم 1۳6 (۵ع) رخمتاعزلا ما0 

,4 ۱اه نهاره مارم موم ولا میوتزن وا عل عونت اوه بمت0۵۵؟1 

۰ ,۲۳ لبط عوقانطیت ماو متام رح عصممیا ‏ م6 ماه امممفم 

۰ ,۱۷۵۵۱۱۵۱ :عناو۲1۸ ۲6 ,همم( بر مرممم6) ماع هنحفه 1 

(وظ۵) ممتصصنا ام اععچیه 1۳۵ ۱982 یمک عتید۳ مولع عاقنوجمی ملاع مرمقه۲] 
:4 ۲۱۸۲۵۵۲۱ ۷۵۲۷ بل( ,۵توما؟ بز 

عام ی راما ۵ ما0۵ ۱966 ماهکزا امک با معنموگانت وم ,مفافنها امممفم 
131-۰ :1981 ایام :۳۵۲16 ۲۵۵ 4 

,224-22 :(1970) 1 عبواقه۲ -۵ارای باق فعلت2] فمز مها پمنمق۵؟ 

بالا۵٩‏ تعه۳ تمه ما عه یوقم ,عحصامه۴ بک مینوهاممناگنه موتهاانا ,ماه مممقو 
0۰ :1971 

۰ 1۳2۱ انم/۸۸ ۱9۵1۰ زگ عخوظ عمونومامنه عمامررتر عا ۰ عطاق الا ,تعامج امنوقم] 
۰ ,۲ ۸۵۵۵۵۸ ۵ ۲ مناه‌مممم/۱ عنعکه0 ۷۷۰ (عسه) عاه امء‌نرهامنط] 

,۵ ۲ (۱۱۱۸۶) ,ععم ام عمناعه۴ 1۳۶ 197۱۰ بازبعگ تفترد؟ ععم ما عه منونکد صجاع12 جامتمقم 1 
۰ ,۲/۲ ا۵۱تمب) :ما1 

اب5۵ فادنظ مواقم 2 ۲عرواامع اک عا عنی معا ع۵ «حاعه ,ا0تول۵] 

اه مامت ام مرجم ملفعیت ها همناههفظ؟ محتعنط ۵ ممهندمنووه عسه5؟ ,مدع متوقم۲" 
:3 ۲۱ مکی نامک تيیاامنهع عافملا نک مق نک (قع) هاماعهن؟ ‏ ما فبنه اما 
6۰19 

1۵۱۵۱۸۵ (خنجها) ععت6) ومهشا هم ها باممهجمما امه اک ۵ ممتاممام۳۵ ع1 نرحاع یه متوق0]" 
۰ ,۱ الومت :معفط] 

,5۰۰ :(۱973) 5 مزا مها ول متتاجینا اه جمناهلط 1۶ ,محاعبه؟ پمیم8ه] 

عاراگ موش (قم) امش ک نا مها مها که میاه اج عاراه که معملاز علال یه راممهقو 
29-39 :1971 ,00۵ 

۰ راالاع6 :۳۵۱۵ مزا ما عه عمک7 ,(ع) حامنها" ,بمتمکم]؟ 

,۲1۲ ااهدیمت :نافوط مامت (ه امصسرد فا له عممه17 نها موق 

اد وم رم ههاعزه۵ ۵ ۵ هلف عاکهمهامووظ اممیاد فاموه فنه امه بمم‌و 
۰ ,۱/۳ «انبمم۲۱ عسطود تععمهتااد چوک 

۰ رابراه بع۲ لا عامجهننوه۱ مزع ,مشمعهک شام معا رومافله؟ 

فا فتاه اوعد ها ۳ 1924 دنه ممم‌شا معا تم رزتامهاموو 
جافع1 ممه6( له مهم سا (0ع) صرمعظ سو من تمه معط نز تاه 
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۴ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


:61-95 :1965 1 ملاعلا اه 1 :ماش 

با (0ع) ,عبرفععظ بو :ونان انامه معتععیط جز (عحص ,ک19 ۰ ممذامممن؟؟ تما هس10 
,615 :1965 رظ فیط( اه ۲۲ :سلمتنا عنفاژ رک 2 ۵نه مهم 

تمرمسااحق1 ,ملم معط ما موم موم وجءنش6 ععومه ۱۵۵ (6۵) وظ هگ ساره 
,0 ,۲۲۳ و۲۱۵ تام 

« عمسحمظ وجمان که مرگ موس م1 ومافناا چ معا فرظ ففود رفن1 
تامهم بط عمط رقم نامهم فقو وم ولتت عمومجمالعلهه 
0 ۲۱ مزوامم1 دمم تعم‌هناادظ 

0 ۱۵ازام] ۳۵۲۱۵۲ نگ ۲۵" ,ومماعمه7 زه رمع7۳ ۵ ام جلمسمگ بر ,جمعلز0 یاه 

وماعتنچمطا امعطنا ع۳ نا عجمعانا که فه۳؟ قجه عاعمنبلا فده ننه اعرمن وتاب 
34-۰ ۵4 160-80 :1964 رنارههفی۱ 

۰ یرجه اه با وطن۸ حجه امه بو ماجنا :۱92۸ مسامه ز ماع رتم1۵ 
.۱960 

ع لمم بجوم معا وا ودامومااحه نگ ۲ماعز۷ ۵۲ مامماآ مان ما۳ ات4 من 
انامه ۸۵۰ وععاطانک (لع) ورمامچه بای ات عسیموهنا مععسحفظ وتان لمسملیت زه واه امامت 
163-۰ :1990 ,۲7۴ مممنهه۱ تماوتنممما 

,۳6۳0 امد موه ۱۷۰ 0۰ م1 

,7۳ ااعهنه6 بهعمطاا ,بوماممی ما را هناش ماامطنسرک توملا 4و6 مها مهم :۷۵۱۵ عصنب 
۱97۹4 

۱ معط مج را م1 یمن0 اممه عطا فحه ناما ما۷ ام 
,1 خجنم‌امه«انباط -عمملمههک( مطعل (قع) مره امسوایی زو ومع م اسب عامدمههاز 
1۰ :1984 

,۰ ۸۱۵ موه‌ناه) ماک قبنت نوک جقممم۳ ام مب مماعز۷ معا 

امجیمل مرها ۰ممزاجتمعهظ اه فحظ ها که جنامماماو رطم‌حیمسق ۳ ۸ منک معالز1 
۸3-8 :(1985) 3.4 منوا 

تفت . بمتمم .1 مه معا ما م6 مق ,(1929) منتهقاانا ات۱۲ 2۵ ات وم 
6۰ رازنا8۵ 

۰ ,۳۵۱۲۵۶۲۸۸ .نامهتم معا با :مومت ۱ امعم( الط هتم 

عبط وا مومع 1 ممزطم وجمان «۵ 1927 4 زعایدامیی تماامهانا ۵ تب ممهزس1 
:۵ تاهج حامهمط 1 فده ماد( با (فع) وا اعزام هوک فبرم نموم عمتعمز 
68-8 :۱97۱ ید۳ ۱۳۲۲ 

06 (1924) 2 ما مه ممتعنا ۵ خبط متهسآ 

۱ عچمنجرمصا و۲ زم «صااه 1۳ :1924 ب0جتوحخصص؟ .ملچها مرمجملهاانه ممهاطم بط رتخا 
0۰ ۸۵۱۵۱ :۸00۱ 

7۰ (۱928) 12 وا ولا "مها ز وعصمانا دنه رمقاطام۳ جمعطماو! نز ه !مه 
مه اام ما جعمنامم ممتععل ۱ مرمع 10 ۰ قودنودها فده عنمت‌انا اه زلساک ف حز فملناه:۴: 
۰ ۳۳ ۱۲ ما موندس) قلممروو۳ 1 قوه هاز۵اه۱ با (۵ع) سا اعفاهممه 
179-0 

,۰ ,06۵۲۵ ,امه باعمبم با وبا بر لیگ 6 انا 

باه باممخول دا ماتجت0ا معنمومصل مت پچومومله۳-(ع)عوظ نوماهلمسم۲) ا#عنازه با جموه:6 معفسانا 
,5 ,۳( واام۲1۵ فصامل :عتمهامظ 

:(1979) 22 معمماکط سنا ممقما شوه زوم چذ رد۳ سعان منود رابنا 
,97-16 

نا رومام( متا مگ مره تجاح حمناجعنه۷ رعجدا) .ممتموسم) زه مهاتعوط 4 عنمهفا ,زمامیوونا 
,3 ,۳ هزات ۵۲ 

0 ناه ععقین۲ ماما ۱ اک مه رزادم‌وناهز۱ ۸ ۵ ممنممم؟ ,۵ ۷۰ مد ۷۰ ۷۰ متبمظ رزنامه‌عمونا 
وا نم سه .3 (فع) عسممانت اه عمنبمننسگ قمم عفوط که نهک ها تعستانت که واگ متامندهگ 
,3 ,ماه تعناودق! مط۲ فد فووه ۸4 ند 

۰ ,۲۲۳ 1۱۵۵1۸0۵ :جماو‌هنمملظ .عماندنيچ‌ضا ما قمع آممطهگ عبچرب ‏ (60) رععوگ بلعنله۷۵ 

۰ ۲۲۲۱ میمذفی] تمتای‌تنهماظ ,عنچم زه آممبلگ متاشنچضا 1۶ افو بعاعطهه۷ 

۶ ه جاهعج‌داه «سصبی معصل مه عتعمل ونسموگ ممننچه (عقع) م۱ عقنانا به امعم بتلیاه۷ 
,عطنهدزمع1 دی ادهش هعشا عبچهج 

ولء ناما[ ۷۵۲ هلا ,نتم معلا 1۳ ,(4۵) سم 1 م۷ 

۰ ۱۱06۲ عل عفونا سنا عم موم اک ات۱۷۵ 
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۰ :(۱980-1) 2 رمای0؟ معط نامه فنه مناهو۳ منک ماممتمنک مرول 

امه و رمک موم نیام سا مود ام مان ی ۱۷0۵9 
۹-۰ :(1986) امه۱۷ الم دامع یدنه باق 

افو ۲۱ ۱ من و ۵۰ ۰ (عجصا) بممزلا ماعنایمطمات زه منک سصلار عر7 حامااحطه6 بمعزلا 
۰ ,۲/۳ 2۵۱۱۵۱۱ :هعم11 

۶ ۱ 1۸0۲۲ ,۱36-19 (۱953) 6۱ سمعتهط ععسسعک مومنت اه ممناماه‌امهمه( ۲۳6 .ممفتاظ بعزل 
حنبات عنام ۷۵ ۲۰ (0ع) عصموشا له رمع ولا ره کرومعع یه «مااعمعوم 1 ما۸ 
:3 ,۱7۴ 

| کاوه؟ فسه معاطاهر۳ و1 مامتا وحعانا] راما ۸ رامین نزوگ عنیمامنط ما۳ رماعنهم 
:2 م6 انا موم واممتمان ۱ ٩:‏ فهه اجه( ۵ رقم تعممم » عمومز ه عاط نز 
۰ (۵) مانملاز۱ مه مادک( چز (انم بط مها رح 1966 متفه ۷ 1۱ فا ,209-400 

:م۲۳۵۵ میمعت زه رت بل غاممتصهم بچفبر هیا ولمم نله رماهن4ه۱۷ 
461۸۸۸۲۱6۱۱ 

مبواک یهت هفیلخ اه ححعقا عطا اه فسولطمی۴ | هان ممقول( له مامهیاطم۳؟ اع۳ رملنفما 
2 (۵0) ماک ها (عها عح) ۱966 ملن۷۵4 حز موم ۱۱3-322 :(194۱) 7 زممیم‌نهماه مه 

۰ 00000 :عووط ماما زه مسممگ] مزم موی ۲ رحتقه ۷ 

اهناعب۲۵۵ که موه وه ماهلا م۳ وحمنا مها اه وتا ما ۲ رمطنفهل 
۰ (1972) 4 ممنمو و۱۷ یمن۱ 1۰ م1 موز 

4 ,۳ مومعنان اه تا :مومنن) مت (0ع) راتعحامق1 بیربعداامتا ولا 

ی ی ی ۱ 

هط( عا امن عم ,1925 )ممهموموسدهنی6 ماه )مت هیده رک اعم مماممملا 
,96-9 :1962 ,00۷۵۲۸ :۲۱موا0۱٩‏ بوت۵ا٩ ٩,‏ ۲ (۵ع) 

۰ ۷۵۱۷ ۱۱۵۷ .عامبممهااه۱ ابو مولا ع79 ردام ر۵زه۱۷ 

,109۸۱0۷۱6۱ معا باتیدمعج از ۱۱ ینم و۵0 ۵ اه مگ ,ععنا م۷ 

:(1987) 20 عنم ۷۷۶۰ مصذامرم2 دز ممتاعممک مهن شمه هممانامه رن مج با 
11327 

اعمالا چا ما اس ومع هنن وه رمق ۱۷۵ ی مب نمی ب(قم) ب۸ تربع اسلا 
۰ ,۲۲۲ #ز۵و۱۳۱ :ممقوما فنه امزماطا بهلا موملاز 

:9 ,۱۱00۲ مکحم مرگ میا ی ار با شب میاه ما ااعناهز۱۷ عمم 9 

۱۵ وله مامتها ,۵09 ,۲۵۷۱۵۲ ونم ۵۵ م۷۸ مان موم ماما 
۰ ,)۲3۵۸ ۵2 1 تا فانصا 7 ما ومع ره ومع 

0۰ ,۱۱۴ ۲۱۸۱۱۸۲۵ موفزردنویت ناهام چم مهن ,16۱۵۸۱۱ نرویزوا 

۰ مق2(اص۲ا رهز ی ماک ما۱۷ عمظ ب0۵ ماه 

5۱0۷۵ اعد صذ نها امعم تبماججملط ودتومومظ عطا که ومعبا؟ دقن راما رفن1۷ 
(1986) 101.5 ۲۸/۲ ۲۱۱0۰ کند 

۶ ۳۸۷۱ (,لع) صامعا عاااععا ما عمتها0؟ اه فعننموعاله ممنمنغمنها ‏ زمجفمم مامتا 
3 ۱996 ۲ مامفما هم ۲ ۱۷۵ فاعم جم 

مااط امصا ,مقس ومع مامتا ((ع) عطقم پر 

۰ ,۳ ۱۷۸۲۲ ,۱۷۵۹۵ بمو4اتنانجمی لویم1 اممززامط نیم امه انم بجمورجا 

0 که تبمتاصارننم۳ فرال تصمفت جح عجرم :1942 :واموط عننتورها قنیه عبط معط تتفطفق مرول 
۸6 ماتلاف۲1۵۲ ۷۵ ولا عزممماه ۰ ۵۸0 ع۱6ذ۲6 .3 صعتماع۹ ۷ (60) .اعدچفبل مها 
و۳۱۵ مقجم؟ ر۷۵ هل عیوعفق #عاءءاعک :366-178 :1948 

اشلنی ۷۰ 1۱۱۵۵ اببمطاه قب برط ععتوهاگ عنفعم‌ای) تعصمفن؟. 4عیرق تماق ب(.۵۵) صعاا] توملا ,جمیوونرامعلا 
۰ م۸۵ ردلیزطب۲۵ ۱۱۷۲۰ وت 

۰ ,رازن «ه6۸:۵ ,۱۵60-1960 وه اما ی مصنمصولا :عمش 4عاصا ملع ولا رحمای‌متعلا 
۰ :120۱1160 

۰ ۵۷ ۱۳ م۷ تماق بومهوهاص زه عونماک عطق رام تحماما؟ توومگا روایومتاهه۷ 
0۰ 1۱0۲د۸ برد 8هاطبا 10 

,959 ,۱7۲ نلوه۲ مسامد عتمهنلط؟ عمنوصا هنیک مب لفط رج ولا 

۰ ,90۱ص عبه۷( عبر زم ععنال 1۳6 .1 با 

۶ ۱۵4 متا نا مان ات ۱ 
47-1 م0 1 ۵ فد فتمعما 5( (قع) 4ع همم عبمهوی‌امبک 1 عمندنگ فعانونا 

,3 ۸۰و16 رومها! :میرمنه عتمملا ه معتحابظ ع فتم‌نظ مممه لا 

294 ام .۵ رقم زعات ق) بچرماهنممک عجامبمماو نمسای بل بروم‌نموگ ابرم روممامعظ مها ,بمطهنق 
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۶ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


۰ ۱ ۲مامرنصفعظ مایم۷ لا برد اف الماموز ا عم ما۱۷ 

دنله اه با عنامم‌معن ۷ فا رواممتمتا تعاطا یلا عمط فتاننهگ ت۱۷ 
8 ( ۳ 

۳ نامهم اه نا بعزاهههمههاکا یماسا قس ومع (8ع) :اعنینهگ مدع 

,97 13120۱۵۱۱ 060۲۵۰ بومع 7۳ تمصع مه ععنممظ نو عبت ولهه۷ 

۲ تانب مب بعادم‌تراهعموس نامع عحتیا من فا امهامهمهمنمم ۳ ۲ تما م۱۷ 
(۱973) ۸ موقنک بممه لا ۱۰)حععهعععزست انا دناوتن حعک با واگ نهد 
3 0975 5 م6 موز انا اه خنفنت عط۱ فوه "امعم «مناوع»ع[" 

نی نس پوصگانز ناهوس اعل هه موقمعودنا عم مکی امدامقمنرته۳ عم ,هب۳۷ 
ادها (فه) الا اس ماهس سا خمممانسسجمک معتجازا علیفف؟ مع 
,85-۰ :1982 هام۷ مامصهه ۷0 ما۱۸ م۱۷ 

اماممک عرلا ز کفزفم م1 با با ورام مملیچوط فلا منم عنممومهامیاگ فحما م۱ 
۰ امه مسامل تمنمه ام ,جاگ بخ (لع) عمعسظ مه رو مها له متممهظ 
۱98 

۴ مس 0ب ومتعنلاً ‏ جز متفگ تومعتلاً مم‌تضا و مگ کم عمممنگ تعطما رهم۱۷ 
۰ ,1 عجقاحماط عمط ت«مفدما اعبمستااما ,هنشت معهعاگا 

اه نا م6 (عاهه ۵ ممم‌مها ماما عا ما مات ماش که وماعالا 4 ,فنصها ومط۵ ۱۷ 
۰ ۳ مومعننت 

ارات 4 رت ۱ 
6 ۳۱ مومعنات اه ۲ ما6 وان تمقاتا (لع) 

,026-8 (1967) 2۱ باه :ما وم موس مان موه ۱ اه راما ۱۷ 

٩۱۱۱6 ۱۱۱‏ هنهک تومنعه‌ضا هام0( اه معمحم یلا #به بمور1۳۵ ,اتعصصاا حوطافنه ۱۷ 
:۱9۹3 

4۰ ۳۱ منت آه تا :موهنطه ,سفنت مشاه راما وا که له عنم ۱۷ 

,9050 ای مهس ۲۷۰ ۷۵۸ :۱7501950 مناوت ههلا ۵ ومتعذاا 4 خصع ما۷۵ 
,6 ,۲1۲ ۷۵۱۶ :۱۵0۱ما فنرم هنم هلا 

,۱۱۳ عا۷ م۱۱ هلا عوف عنمسماا ۳ :17500950 مان ههلا ۵ بومعنلگ 4 قبه۱ علاه ۱۷ 
195۰ 

(۷۸۵۶) مپرلتطست منوا ما اراک ب(0ع) تامعطعک ۸۵ 1 هل خصمهماهاه پیتووای مها مامااه۱۷ 

۷/۵۲۱۵ (لع) .مایت ۷ ۱ ۱۱ وزرابماهباهک ممععساه ها حناصدامراعک همان ما ما۱۷ 
3 ۲7۳ ۱۱۸۵۱4 ودم)۷ موفاتطسیت 

۵ ۱( مبتامیمی طابهلا اه ۲ جااز۲1 عمط عمععت 62۱ ۵به عسمجههاشا وه امعم بقع ۱۷۵۱۵ 

ملگ نت۱6 تتمطنه مره یمق عمومظ عبلا زه عمااه‌امعش نم ومع مها م1 که ما۱۷ 
,۲ ۷۸۱۵ ما۱ هلا منت گم عاممبه) مار تعممفلهخصطاظ 1 ۱۵۵۰ :1969 ونوهزای‌تاطنظ 
275-03 :1970 

۰ ۷۵۱ عبرم( ع4 مبومهعنو نز عامه6 بف م7۵ «1 وماعنک! جج‌انا که توم۲ ف کنعاا ما۷ 
173-1۰ :1936 ملظ عل عوزامنودنا مامنعت عنيمد۲ 

او ما رسمه ولا لا رف فیق عمش که وم ها «منیه ‏ کساا مامااعظا 
2۰ ,۱۷۵۱۱۵ 

۰ ,۵ :ممقنما اجب (عص) عمنههاعهگ مها وصموا۵ ۱۷ 0و۱۷۵۱ 

۵ ۷۵۲۲ معا( منت شا هلا با وفع (4ع) ۰( ۱۸ معا 

۰ ,رهلهاطناه( ۱۱۷۲۰ وت 0۲۵ ععصمماا ما اف سم عتقفل هام۱۷ 

94۰ ,اامبهاه«1۱ اتححظ م0 ماهلا امعنن6 له ممناممت مار مص1 مش 1 ۱۷۰ ۲۰ ما۱۷ 

:93-09 (۱973) 42 چاممی مسصه؟ اه لاعف موقنماهااهافته۸ عا؟ عونمم روااه۱۷ 

مج دادن .سعسا زو ۵ وامن ص13 عبر که ع۲صمواشا نا امه عیویت6 رهاا۷ 
۰ ,1۱7۰ ۸6011-60۵8۵ :1معتادم( 

(۵۵ هه فده معا ,نامرد اه مرمیما مبلا ب هنوگ 4 عمط معا تن یرتم۱۳ 
#۰ ,۲1 ۲۱01۵1۸ :رواپ دتجومماا] 

۱ هنن که «متمامرظ مها فده وتمطتها ماعتایمت مومت" هیودا منیا 
,46-0 :(1981) 13 تفن 

ت(۱975) ۱4 ومع سم ومتتناا نومه مصیو؟ عط قود مومتفن بجیعتآمماعنا؟ ,کرد ما۷ 
67 

عصطمل ععمهفااح عمط مه ال و «متتمرمه لممهاعفلا م1 ومامماه/ هآ ۱۷۷ 
,3 ,۳ فسارها[ 
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کتاب‌نامه 


(4ع) 40حعظ ما عیمرکخضا مه مگ قمی نامگ دا لانامبمط اعیاع۱4 .معفیرهاا ما۱۳ 
,81-5 :1979 ,۲۲۲ م0 ر۷۵ ا فوه فتمایره ممتنک وا 

لا جمع۷ دنه ۱۱ رلم) سهتمنهعناا موق 1۳ 1 ۰ امعم ۸ نهوزه‌نیهاعز۲ لا" جع ردا! ما۳ 
293-37 :1989 ,1100۱۱6086 زر 

رما وصممعع۱ هگا فبه ععمم‌عز عمملا تدجو اه اوصاصص 77,6 رد1 بمانط ۱۳۷ 
۰ ,۲۳ کنتاره۲۱ عرطوز 

۷ (۵0) عممولا 60 ما .نامع که ممتاهنممی۴حم1 عم جر نامه( اه ملد م1 معهرناط منیا 
4 :1980 ,۲ مومه‌نات که ۲ «مومعننات ,ما۷ .1 ۱ 

8 ,۱۱ وبلامما؟ مود یماح وعتانت امسیطایت و ومععوا +ععممععفط زه ععنم1۵ ,معل رد1۲ مانباظا 

۲ رامعم عااط اه عماعیل با نوی ماه ۵ هفن‌نانه6) ومهانا 1 فطع بعسامل ۱ 
925 وج ولا ولقود ۱۸ ۸۰ (۵م) عسملا 2 موه که «مروزز 

۳۵۷۱ امک بک مولعااسم1 :عمجم (عاملا 5) (1300-1600) عمومیک تلو ره مرا م۳ 
۱959-11۰ 

2 ۱۸۵۱۱۸۰۱ :ممقصمد انارنتا همع (.۵۵) ماع رهم۱۵ 

لاله :موجن متا 60 4و ذم‌مآمهجممض با ام وچ ۱۰ 1۱ ععهزه در ود بقرز ۱ 
1962 

تما مها عتصا را که رازه4 معا اه عرمضه .«هاق ما۷ 
1۰ ,۲1۳ ۲۱۵2۱۱5 ونامآ 

آه () اهاط ماما تما ههام با صاانگ عاسمن) ماف244 محله۸ ملزز 
۰ ,۱ ۷۸۵۸ارومه۳ 

نامتهام با عوطم « خومعا؟ احناانیت اعتجره جذ هریگ قمه ععقل :0 مهیرف! ما۱۷ 
31-50 :1980 عامم(ا ااما هلا :عمجم عممایت اه 

هنن موفتهست عسنعصا آممعط مک مک 4عضودهبظ هم مسمبط ممرهاا سنا ۱۷ 
۰ ,۱ 

,2 ,وتو بااتموک مها زرم بو فحه عا) بمع رم موب مممی ,فممهره؟ مها 

۰ اااه ت۳۵ ترملرمیا بوعزممی یم ات کم مانبطم ۷۵ 2۸ عاممحوک ,4ممصرفا1 ما۷ 

۰ ,۱۴ 060۲۵ :«40ضم۱ ممممن فمه هلحرم ما۱ 

۰ ,1۱۵۵۱۲8 ۱اما تعوقجما عمات فسه اتمه دا رهاط ,کممرم! ,متا 

هاودمع ۱0۷ که تا تممعزل۱۷ منم مزع و۱۲ هلا اعمالا رمک -صفعیی ما۷ 
.197 

۵۵ ۷۵۱۸ مها( .چرمامبا2۱ عنان مه ۸ :بانط ما میم رم ملع بمواد اابمطله عتنحجا رممما ۱ 
۰ م1 

٩۱۵۵1۵:‏ آمعزابه ها به) ما توام26 -ممنامارهاسط ماع رممنم‌ممهاا عتصحا رورمواا 

:۸ 17:6۵ عنلم ملظ ام مسم6 برملا و عومننم‌مامک جومامجلگ ما۳ ۱ مجمقسها ب رممف ۳ 
0 ۲ «عافمع۵( 

امطاه۷ 16 1 ,جمزهمرک ععندامع له ودااد؟ م۲ مان مومعنام مب ما را 
۰ باءتانی اه تا سمنودنم! اهمه ۷ 1 ههنال۱۷ (لع) عم زه ها ها وا کمز ود 

۰ ,۴ ۵۱۷۵۱۷ اه بآ :مداودنه1 .مع امط۷ 1 ۷ ما۷ اما 

۰ ۲۷۵۱۵ 1۶ دا .وتا احمجج ع؟ مانهب ممیمماا هه یک ههناانلا اامعسا 
4۰ ,۵۱۱۵6۱9 که ۲۲ :«ماومنها 

تالجم ۲ شا و هام1 مهو میا ۵ اما و تلو ۷۷۰ 0۰ اممنمو ۱۷ 
۰ ,الا ۳010 

ات ۱ 
۰ :(1953) 34 عامراه نو 

,ناوت همم مدا وفع مه شرا ۱۷۰ ۱ و۱۳ 

۰ ۱۷۵۱۲۵۷ ۱۷۰ فمه ۲ بممااهیی ماش ۷۵ لا فده تمبممد] همع اه ففل(۱ با تما بجیما رز 

راهاانهه۱4 ۲۷۵۱۸ ولا حطجمعنه ۸ 1 .معا امنطمهها رفس هام۱۷ 

4-۰ :(1981) 4 ععیعا روط منوا د عم الا وا عم" ,عسوتوماا وتا 

ع اش( تمس امه ععلصجهیممه۳ «1 حدزاماههنگ عومی6) (عه و۳8 نوتمه و۲۷ 
۱۱۹-۰ :۱979 ,۱۲۲ العجمت تمعماژ عفند4< مصنحاقز فد همتامنهنگ مومع (فمی) 

۱982(۰ ۳۵۲ 22 میج نو جک که بوموماه6 م۳ عونمال و۱۳ 

۱03-1۰ :(1980) ۱ عفیععا مر ۱4 ویک ۲۵ عونمم روا 

۰ ,هاانه ۷۸ :جمقجما .اه م«منمیکصچ امتعمگ ,1 .1961 ]۱۷۳۵1 

مان عقاوم خنانمعیم عقزش و1 جمجوظ که ععزام‌هر۳ فسنه ومفط؟ عطا «0" .ک «مقلعطگ بوتاهنق 
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179 :1988 دنا عون عمط ع( عم حمطادجهژ (ع) .عموجاامت هدعو 

ص۱۲ همحایخصنظ که وتفهنوتا رتناک لمتان0 وجموههادمت 0۶ عتامعت نمی رقتاگ فنهنهه۷ 
:8 ,ومفوتن ۲۳ تم0فهم۲] بویا عملم17 

چصعننا که حومتا ع که متمهوه۳ عطا فهد. ومع اعهتاهعهرگ همع هههم۱۷۵ 
:75-9 :(1978) 6 مسبت ننمههم‌اني۸ 

:4 ,۱۸۵۵۱۵۲ :عنعد13 ع۲۳ «منعز زه عخوصل 76 .«طه رعقمهل 

,۲ ۸۲۱۵ع۲1۵ تجمقوما بم عم زه م«ممق ۸4 .«نونی: ۷ ۹۷۵۵۱۲ 

مه اه عتمماعطظ م۱ مسنمطعع۲ متفه ده مد ۱ ۱ رعطاده۱۷ 
441-55۰ :(۱989 ۲عاوز۷) 40 نمی عهعویهاهرک .وتان 

,1۳ ۲عاممهمه۱۸ جمعایرجه6 منم مه ععنممه:7 تامهم -(علع) ناگ .1 ع راهمطهن0 رهماده۷ 
.13990 

36۵۱۵6 ۷۵۲ ۲۵۲ فده «موصا ععممبظ سا بومع(7 وو‌صت ااراه‌یبمهبمروگ طامطمعنا۳ و۱۳ 
1984 

536 :۱937 ۳۸۱) 2 مومااه بولا ما۷۷ موعلا جم) اجتیمهناظ :۲۵ حصعنع؟ توا 

۵۸ انشا ملظ ۲۷۳۵ 1 عمهنک فعاندنا عطا حذ متوعلط عطا اه ععباهعانا عط؟ .امن وتا 
:69-5 :1964 ,ممممه :۱۷ ون 

۳ ماه ,۱۵65 موش مضه اب با نیم60 ه مه عطفءه) زه توافت 2۸ همم و۱ 
۱7۱88۲ 1 :۷۵۲۶ ها «اععهته3 

ی ی ۱6 
8 ,۲ «ااستامت 

ااجم 0۳0 هجو اه رومام صمم‌باظ ع9 جعجامهجوهاگ که عقلرهجصاع1 .ردمااجت0 عهنعمنک ناملا 
۰ ۵4ز:۱۱( فنام۷۵:۵ 

۰ ,راب۸۱ موم فد عوفعلام ت«ماحم .مص ع وا (.0ع) عنام پوتنام لا 

,0 ,و۱(64 م1 :«00حما عه۲۷ عا شمه بوفاعنل ۱۳ معمهام6 ۱۳۳۵ تعام روساه۷ 

,مه فا برد (عوحن) نینط زه معااعه۳ ۵ 4بعس70 تعلی7 ۵94 1۳۵9۵۶ علنههاه رولفماص2 
.4 ,۲۳] ااعهرم0) :جمقوما/ه»10۱2 ,عب۳ تفعاطاما (۵ع) 

۰ ۷۷۵۱2۵ 1931(۰) هه ملهناهسع معط ۵ 2 

۰ ,۳۱6۵۲۵ :وذر۵ نمی 4 امیس ۷۰ عصوزط م2 

8 ]۲0 :عزد۳۵ .اما عمها بت عچمآهزممی عبببد جببوط ۷۰ ععز م2 

,ما6 محصمان اعننی؟ محنطما له بهتصوب6 مه تمععظ علخ فقاط ام عنم ریمعسص 2 
1-5 :(1981) 7 عنم تسه 

مرمع ماه متجمع 2 عمم م۲( مبله‌کفهلعنها با ممنجمی‌جناه: عشا ,فتمهت ‏ م2 
۰ 61 نهد بعمحشا وه اوه زباهکعچری 

19 ۷۰۲۹۵ :«0قهما .وماهع هل ه امعزظ0 مینک 26 ,زمنهاگ ماع« 

عم منز ,8016 (۱981 )4 عسممهانا مدمه ای 6اناتهاه ایو ما2 
41,6 :(1987) 2۸ چواممهصابرش عسی صقان ۶ه بونامتشا عطا قمه مایت طامظ 

3 :۳۸۲۱ علهجه عقوم ها ۵ میم انبدط تمطاسنتظ 
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ایگلتون» تری, در آمدی بر ابدئولوژی. ترجمٌ اکبر معصوم‌بیگی. تهران: نشر آگه ۱۳۸۱. 

ایگلتون؛ تری. بارکسیسم و نقد ادبی. ترجمهٌ اکبر معصوم‌بیگی. تهران: نشر دیگر: ۱۳۸۳. 

ایزنادیه. ژان. نقد ادبی در فرن بیست. ترجمة مهشید نونهالی. تهران: نیلوفر: ۰۱۳۷۸ 

باتامرر تام. مکب فرانکفورت. ترجمهٌ حسینعلی نوذری. تهران: نشر نی؛ ۰۱۳۷۵ 

باختین. میخاییل, سودای مکالمه» خنده آزادی. ترجمه‌ی محمد پوینده. تهران: ارست» ۰۱۳۷۳ 

بارت؛ رولال. اتاق روشی. اندیشه‌هایی درباره‌ی عکاسی. ترجمه‌ی نیلوفر معترف. تهران: چشمه ۰۱۳۸۰ 

بارت» رولان. ااق روشن: تاملاتی در باب عکاسي. برگردان فرشبد آذرنگ. تهران: ماه‌ریز: ۰۱۳۷۹ 

بارت. رولان. "از اثر تا متن ". ترحمة مراد فرهادپور. ارغنون ۴ زمستان ٩۱۳۷۳‏ ص ۶۶-۵۷ 

بارت؛ رولان. اسطوره امروز. ترحمُ شیرین‌دخت دقبقیان. تهران: مرکز: ۰۱۳۷۵ 

بارت. رولال. در صفر نوشتار. ترحمهٌ شیرین‌دخت دقیقیان. تهران: هرمس ۰۱۳۷۸ 

بارت» رولان. رولان بارت نوشته‌ی رولان بارت. ترجمدٌ پیام یزدانجو. تهران: مرکز ۰۱۳۸۳ 

بارت. رولان. عناصر نثانه شاسی. ترجمٌ مجید محمدی. تهران: الهدی» ۰۱۳۷۰ 

بارت رولان. "گفتار تاریخی . ترجمُ فضل‌الله پاکزاد. ارغنون ۴ زمستان ۱۳۷۳+ ص 9۶-۸۳ 

بارت؛ رولان. لذت متن. ترجم؛ پیام یزدانجو. تهران: مرکزه ۰۱۳۸۲ 

بارت. رولان. نقد تشیری. ترجمدُ محمدتقی غیائی. تهران: امیرکبیر: ۱۳۵۲. 

بارت, رولان. نقد و حتیقت. ترجمه شیرین‌دخت دقیقیان. تهران: مرکز: ۰۱۳۷۷ 

باشلار. گاستون. "پدیدارشناسی شعر". علی مرتضویان. ارغنون ۰۱۴ زمستان ۱۳۷۷+ ص ۰۱۴۶-۱۲۹ 

باشلار گاستون. روانکاوی آتل. ترجمُ جلال ستاری. تهران: توس ۱۳۶۲. 

برت؛ آر. ال.. تخبل. ترجما مسمود جعفری. تهران: نشر مرکز: ۱۳۷۹. 

برگر: پتر ل. و توماس لوکمان. ساخت اجتماعی واقعیت (رساله‌ای در جامعه‌شناسی شناخت). ترجمه‌ی فریبرز 
مجیدی. تهران: علمی و فرهنگی: ۱۳۷۵. 

برگر: جان و و دیگران. هز و جامعه. ترجمُ ح. کلجاهی. تهران: شبگیر: ۱۳۵۴. 

برمن؛ مارشال. تجری مدریته: هر آنچه سخت و استوار است دود می‌شود و به هوا مبرود. مراد فرهادپور. تهران : 
طرح نو؛ ۰۱۳۷۹ 

برنشتاین: ریچارد. "تکنولوژی و منش اخلاقی". ترحم؛ٌ پوسف اباذری. ارعتون ۱ بهار ۱۳۷۳؛ ص ۶۸-۳۱ 

بروکس: کلینت و رابرت پن وارن و دیگران. تولد شعر. ترجمهٌ منوچهر کاشف. تهران: سپهر» ۰۱۳۴۸ 

بشل ژان. ابدئولوژی چیست؟ ترجم؛ علی اسدی. تهران: شرکت سهامی انتشار: ۰۱۳۷۰ 

بشیربه. حسین. نظریه‌های فرهنگد در فرن بیس تهران: آینده‌پویان؛ ۱۳۷۹. 

















۳۲ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


بلایشر. ژوزف. گرید؛ هرمنویک معاصو. ترجمهُ سعید جهانگیری. آبادان: پرسش: ۰۱۳۸۰ 

بل دیوید. اندیشه‌های هوسرل. فریدون فاطمی. تهران: نشر مرکز» ۰۱۳۷۶ 

بلزی: کاترین. عمل نقد. ترحم؛ُ عباس مخبر . تهران: نشر قصه ۰۱۳۷۹ 

بن‌حبیب. شبلا. "مدرنیته و تناقض‌های نظری انتقادی". ترحم؛ٌ حسن چاوشیان. ارغنون ۱۱/۱۲ پاییز و 
زمستان ۱۱۳۷۵ ص ۰۳۷۸-۳۵۱ 

بندیکس. راینهارد. سیمای فکری ماکس وبر. ترجمهُ محمود رامبد. تهران: هرمس: ۰۱۳۸۲ 

بنيامین. والتر. "تزهایی دربار؛ فلسفه تاریخ". ترجمةٌ مراد فرهادپور. ارغنون ۰۱۱/۱۲ پاییز و زمستان ۱۳۷۵ 
ص ۰۳۲۸-۳۱۷ 

بنيامین: والتر. خابان یک‌طرفه. ترجمه‌ی حمید فرازنده. تهران: مرکز: ۰۱۳۸۰ 

بنيامین وائتر. "درباره‌ی برخی از مضامین و دستمایه‌های شعر بودلر". مراد فرهادپور. ارغنون ۱۳ زمستان 
۷ ص ۰۴۸-۲۷ 

بنيامین. والتر. قصه‌گو؛ تأملاتی در آثار نیکلای لسکف". مراد فرهادپور و فضل‌الله پا کزاد. . ارعنون ٩‏ و ۰۱۰ 
بهار و تابستان ۱۳۷۵+ ص ۰۲۵-۱ 

بنيامین: والتر. نشانه‌ای به رهابی. ترجمه‌ی بابک احمدی. تهران: تندر: ۰۱۳۶۶ 

بنيامین: والتر و هربرت مارکوزه و تلودور آدورنو. زیابی‌شناسی انقادی: گزیده نوشته‌هایی در باب زییابی‌شنامی. 
گردآوری و ترجم امید مهرگان. تهران: گام نوء ۰۱۳۸۲ 

بودریاره ژان و دیگران. سرگشتگی نثانه‌ها: نمونه‌حابی از نقد پسامدرن. مانی حقیقی ( گزینش و ویرایش). تهران: 
نشر مرکز: ۰۱۳۷۴ 

بوژن» ریمون. ایدثولوژی؛ در منشاً معتقدات. ترجمهُ ایرج علی‌آبادی. تهران: شیرازه ۱۳۷۸. 

بوردیو؛ پی‌یر. "جامعه‌شناسی و ادبیات؛ آموزش عاطفی فلوبر . ترجمه یوسف اباذری. ارختون ٩‏ و ۰۱۰ بهار 
و تابستان ۱۳۷۵+ ص ۱۱۱-۷۷ 

بوردیو؛ پی‌بر. نظربة کنش: دلایل عملی و اتخاب عقلانی. ترحم؛ مرتضی مردیها. تهران؛ نقش و نگار: ۰۱۳۸۰ 

بوینی: روی. "مصاحبه با هانس گثورگ گادامر". هاله لاجوردی. ارعنون ۰۲ تابستان ۱۳۷۳+ص ۳۰۳-۲۹۳ 

بیدنی» دیوید. اسطوره نمادگرایی و حقیقت . ترجم؛ بهار مختاریان. ارعنون ۰۴ زمستان ۱۳۷۳ ص 
۱۶۱-۱ 

پیر» جیلین. رمانسی. ترجم؛ سودابهةً دفیقی. تهران: نشر مرکز. ۰۱۳۷۸ 

بیردزلی؛ مونروسی و جان ماسپرس. تاریخ و سائل زیایی‌شنامی. محمد سعید حنایی کاشانی. تهران: 
هرمس ۰۱۳۷۶ 

بیمل؛ والتر. بررمی روشنگران؛ اندیشه‌های مارتن هابدگر. ترجم بیژن عبدالکریمی. تهران: سروش؛ ۰۱۳۸۱ 

پارکینسون؛ جی. "لوکاچ و جامعهشناسی ادبیات". هالد لاجوردی. ارغنون ٩‏ و ۰۱۰ بهار و تابستان ۱۳۷۵؛ 
ص ۰۲۳۸-۲۲۱ 

پالمر: ریچارد ا. علم هرمنویک: نظربه‌ی تأویل در فسفه‌های شلایرماخ دیشای؛ هایدگر گادامر. ترجمُ محمد 
سعید حنایی کاشانی. تهران: هرمس» ۰۱۳۷۷ 

پاول جیمران. پست‌مدرنسم. ترجس حسینعلی نوذری. تهران: چاپ و نشر نظر: ۱۳۷۹. 














کتاب‌شناسی گزیده‌ی فارسی ۵۲۷ 


پراپ» ولادیمیر. ریخت‌شناسی قصه‌های پربان. ترجمُ فریدون بدره‌ای. تهران: توس: ۱۳۶۸. ريخت‌شنامي 
قصه. ترجم؛ُ مدیا کاشیگر. تهرا: روز: ۱۳۶۸. 

پراپ؛ ولادیمیر. ریشه‌های تاریخی قصه‌های پربان. ترجمهُ فریدون بدره‌ای. تهران: توس: ۰۱۳۷۱ 

پک. جان. شوه تحلیل رمان. ترجمُ احمد صدارتی. تهران: نشر مرکز: ۰۱۳۶۶ 

پلامناتس» جان. ابده‌تولوژی. ترجم؛ٌ عزت‌الله فولادوند. تهران: علمی و فرهنگی: ۰۱۳۷۳ 

پهلوان. چنگیز. فرهنگ شنامی. تهران: پیام امروز؛ ۱۳۷۸. 

پهلوان» چنگیز (مترجم). فلسفه اشقادی؛ در راه شناخت مکتب فرانکنورت, تهران: نوید» ۰۱۳۵۸ 

پیارد؛ آرتور. طل, ترجما سعید سعیدپور. تهران: نشر مرکز؛ ۰۱۳۷۸ 

پیاژه ژان. "مفاهیم بنیانی ساختگرایی . علی مرتضویان. ارغنون ۰۴ زمستان ۱۳۷۳+ ص ۳۶-۲۷. 

پی‌پین» رابرت ب. "هایدگر و مفهوم مدرنیسم: عصر بی‌معنایی تمام" ترجمهٌ محمد سعید حنایی کاشانی. 
ارعنون ۰۱۱/۱۲ پاییز و زمستان ۱۳۷۵؛ ص ۰۱۶۰-۱۱۵ 

پین. مایکل. بارت. فوکوه آشوسر. ترحمه‌ی پیام یزدانجو. تهران: نشر مرکزه ۰۱۳۷۹ 

پیوزی: مایکل. بورگن هابرماس, ترحمة احمد تدین. تهران: هرمس» ۰۱۳۷۹ 

تالیس: ریموند. "آلتوسر و استدلالهای ایده‌فولوژیک بر ضد واقعگرایی: واقعگرایی: ایده‌تولرژی و تناقضات 
سرمایه‌داری " ترجماٌ حسینعلی نوذری. ارغنون ٩‏ و ۰۱۰ بهار و تابستان ۱۳۷۵+ ص ۰۲۸۴-۲۶۳ 

تامسون. جان ب. رسانه‌ها و مدرنته: نظریه‌ی اعتماعی رسانه‌ها. ترجم؛ مسعود ارحدی. تهران: سررش؛ 
۱۳۸۰ ۱ 

تامسون. فیلیپ. گرونسک در ادییات. ترجمهُ غلامرضا امامی. شیراز: نشر شیوا: ۱۳۶۹. 

تودرروف. تزوتان. بوطفای ساختارگرد ترجمه‌ی محمد نبوی. تهران: آگاه» ۰۱۳۷۹ 

تودوروف تزوتان. منطق گفتگویی میخاییل باخین. ترجم؛ٌ داریوش کریمی. تهران: نشر مرکز. 

تورن: آلن. نقد مدرنیته. ترجمٌ مرتضی مردیها. تهرالل: گام نو» ۰۱۳۸۰ 

تولستوی, للون, هنر چیست؟ ترجم؛ کاوه دهگان. تهران: امیرکبی ۰۱۳۴۵ 

تولن؛ مایکل حی. "سافتار بنیادین داستان محمد شهبا. روایت و ضد روایت» زمستان ۱۳۷۷+ ص ۳۸-۱ 

تیلمن بی. آر. وینگنشاین» اخلاق و زیایی‌شناسی, ترحمه بهزاد سبزی. تهران: حکمت» ۰۱۳۸۲ 

تبلیش: پل. شجاعت بودن. مراد فرهادپور. تهران: علمی و فرهنگی: ۱۳۶۶. 

حعفری» مسعود. سیر ومالیسم در اروپا. تهران: نشر مرکز؛ ۰۱۳۷۷ 

جیمسونه فردریک. "مارکسیسم و پسامدرنیسم", احمد تدین. پسامدریسم در بوته‌ی نقد, گزینش و ویرایش 
خسرو پارسا. تهران: آگاهه ۱۱۳۷۵ ص ۰۴۵-۷۱ 

جیمسول فردریک. "منطق فرهنگی سرمایه‌داری متأخر . ترجمه مجید محمدی. سطن فزهنگی سرمایه‌داری 
متأخر (مقالاتی درباره پست‌مدرنسم). تهران: هرمس؛ ۱۳۷۹: ص ۰۷۰-۱ 

چایلان پیتر. مدرسم. ترجم؛ُ رضا رضایی. تهران: نشر ماهی» ۰۱۳۸۳ 

حسینیان مهدی. ارباط‌شناسی. تهران: سروش» ۰۱۳۶۸ 

حق‌شناس علی‌محمد. زبان و ادب فارسی در گذگاه سنت و مدرئیته. تهران: نشر آگه» ۱۳۸۲. 

حق‌شناس» علی‌محمد. مقالات ادبی» زبالشناختی. تهران: نبلوف ۰۱۳۷۰ 





۴ دانش‌نامی نظریه‌های ادبی معاصر 


حقیقی. شاهرخ. گذار از مدرنیته: نیچمه فوکو؛ لوتاره دریدا (ویراست دوم). تهران: نشر آگه: ۱۳۸۱. 

خالقی. احمد. قدرت؛ زبان؛ زندگی روزمره در گفتمان فلسفی -سیاسی معاصر. تهران: گام نوء ۰۱۳۸۲ 

خسروی: کمال. تو میت تین و نشقد. تهران: اختران ۰۱۳۸۱ 

خسروی: کمال. نقد ابدولوژی. تهران: اخترال؛ ۰۱۳۸۳ 

دارتیگ. آندره. پیدیدارشناسی چیست؟ ترجمهُ محمود نوالی. تهران: سمت؛ ۰۱۳۷۳ 

داوسن؛ س. و.. درام. ترجمه‌ی فیروزه مهاجر. تهران: نشر مرگز: ۰۱۳۷۷ 

دریدا؛ ژاک. مواضع. تربحم؛ُ پیام یزدانجو. تهران: نشر مرکز» ۰۱۳۸۱ 

دریفوس؛ هیوبرت و پل رابینو. میشل فوکو؛ فراسوی ساختگرایی و هوملویکک. ترجم؛ٌ حسین بشیرید. تهران: نشر 
نی: ۰۱۳۷۵ 

دلرز: ژیل. نچه. ترجمه‌ی پرویز همایون‌پور. تهران: گفتار ۰۱۳۷۸ 

دوبوار سیمول. جنس دوم (۲ ج ویرایش دوم). ترحمه قاصم صنعوی, تهران: توس ۰۱۳۸۰ 

دودینگ کیت. فدرت. ترجمُ عباس مخبر. تهران: آشپان ۰۱۳۸۰ 

دومن؛ پل. "تمثیل و نماد". ترجمه میترا رکنی. ارغنون ۰۲ نابستان ۱۳۷۳+ ص ۰۱۰۰-۶۹ 

دو وینیوء ژان. جامعه‌شناسی هنر. ترحمهُ مهدی سحابی. تهران: نشر مرکز» ۰۱۳۷۹ 

دیچز دیوید. ثیره‌های نقد ادبی. ترجمهُ غلامحسین یوسفی و محمد تقی صدقیانی. تهران: علمی» ۱۳۶۶. 

دیند‌سن. آندماری. در آمدی بر نشانه‌شناسی. ترجمان مظفر قهرمان. آبادان: پرسش: ۱۳۸۰. 

دیورینگ؛ سایمون. مطالعات فرهنگی. ترجمه‌ی نیما ملک‌محمدی و شهریار وففی‌پور. تهران: تلخون. 
۳۸۲ 

دیویس, رابرت کان و لاری فینک. "نقد ادبی قرن پیستم ‏ ماله لاجوردی. ارعنون ۰۴ زمستان ۱۱۳۷۳ ص 
۱۶-۱ 

رابینسرن: دیرید. پُچه و مکب بست‌مدرن. ترجمه‌ی ابرتراب سهراب و فروزان نیکوکار. تهران: فرزان روز 
۳۸۰ 

رافائل» ماکس. سه پژو هش در جامعه‌شناسی هنر: پوودون» مارکی؛ پیکاسو. ترجم؛ ابر معصوم‌بیگی. تهران: آگاهه 
۳/۹ 

رایانه مایکل, " نقد سیاسی ". ترجم؛ حسینعلی نوذری, ارغنون ۴» زمستان ۲۱۳۷۳ ص ۰۲۳۷-۲۱۵ 

رایت: الیزابت. "نقد روان‌کارانه‌ی مدرن. ترجسهٌ حسین پاینده. ارعلون ۴: زسستان ۱۳۷۳+ ص ۰۱۲۴-۹۷ 

رکنی؛ میتراء "نبچه و تراژدی: مقدمه". کتاب سروش ۰۳ تراژدی. تهران: سروش؛ ص ۰۱۰۲-۸۹ 

رورتی: ریچارد. "هایدگر و کوندرا و دیکتر . ترحمُ هالهُ لاجوردی. ارعغنون ۰۱ بهار ٩۱۳۷۳‏ ص ۲۱۲-۱۹۳ 

روز- انز جیمز. تتاتر تجربی از استایسلاوسکی نا پیتر بروکد. مصطفی اسلامید. نهران: سروش: ۱۳۶۹. 

ریچاردز: آی. ا. اصول ند ادبی. ترحم؛ٌ سعید حمیدیان. تهران: علمی و فرهنگی: ۱۳۷۵. 

ریچاردز: آی. ا. فلسفه‌ی بلاغت. ترجم؛ علی محمدی آسیابادی. تهران: نطره: ۰۱۳۸۲ 

ربچاردز: بری. روانکاوی فرهنگ عامه: نظم و تریپ نشاط. ترحمه حسین پاینده. اهران: طرح نو ۱۳۸۲. 

ريخته گران؛ محمد رضا. منطن و بحث علم حرمنونیک: اصول و بای علم تفضسیر. تهران: کنگره: ۱۳۷۸. 

رید. یان. داستان کوتاه. ترحمٌ فرزانه طاهری, تهران: نشر مرکز ۰۱۳۷۶ 
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ریکسور: پل. استحاله‌های طرح داستان . مراد فرهادپور. ارغون ٩‏ و ۰۱۰ بهار و تابستان ۱۱۳۷۵ 


ص ۰۷۵-۲۹ 
ریکور. پل. زمان و حکایت: پیرنگه و حکایت تاریضی (کتاب اول). ترجمٌ مهشید نونهالی. تهران: گام نو؛ 
۳۸۳ 


ریکور: پل. زندگی در دپای متن. ترجمهی بابک احمدی. تهران: نشر مرکز» ۰۱۳۷۳ 

ریکوره پل. "هرمنوتیک: احیای معنا یا کاهش توهم ‏ ترجم؛ هالهٌ لاجوردی. ارغنون ۰۳ پاییز ۱۳۷۳: 
ص ۰۱۰-۱ 

ریمون کنان (شلومیت). "روایت: بازنمایی گفتار . ترجمٌ محمدرضا پورجعفری. ارعنون ۰۴ زمستان 
۳ ص ۲۵۰-۲۳۹ 

زایس. آونر. پایه‌های هنرشناسی علمی. ترجم؛ٌ ک. م. پیوند. تهران: انتشارات نوده ۱۳۶۰. 

زایس. آونر و دیگران. زیایی‌شنامی علمی و مقوله‌های هنری. ترجمةٌ فریدون شایان. تهران: بامداد. ۱۳۶۳. 

زرافا؛ میشل. ادیات داستانی؛ رمان و واقیت اجتماعی. ترجمهُ نسرین پروینی. نهران: فروغی؛ ۰۱۳۶۸ 

ساتراپ؛ مادن. راهنای مقدماتی بر پساساختارگرایی و پسامدرنیسم. ترحم؛ٌ محمدرضا تابجیک. تهران: نشر نی؛ 
۳۸۲ 

سارتر: ژانپل. روانکاوی وجودی. ترجمٌ احمد سعادت‌نژاد. تهران: نیل؛ ۰۱۳۵۲ 

ساروخانی» باقر. جامعه‌شناسی ارتاطات, تهران: اطلاعات» ۰۱۳۶۷ 

سجردی: فرزان. شانه‌شامی کاربردی. تهران: نشر قصه: ۰۱۳۸۲ 

سعید؛ ادوارد. جپمان؛ متن: منتقد. ترحم؛ اکبر افسری. تهران: توس: ۰۱۳۷۷ 

سعید ادوارد. شرق‌شناسی. ترجماٌ عبدالحسین گواهی. تهران: دفتر نشر فرهنگ اسلامی۰ ۰۱۳۷۱ 

سمید. ادوارد. ف هن و اپربای. ترحمُ اکبر انسری, تهران: توس؛ ۰۱۳۸۲ 

سمید. ادوارد. نتانه‌های رو شفگران, ترجماهٌ محمد افتخاری. تهران؛ نشر آگه ۲ نش روشنفکر, ترجمه‌ی 
حمید عضدانلو. تهران: آموزش: ۱۳۷۷. 

سکرتان. ذمینیک. کلامیسیرم. ترجم؛ حسن افشار. تهران: نشر مرکز ۱۳۷۵ 

سلدن. رامان. نظری ادبی و نقد عملی. تربجمٌ جلال سخئور و سیما زمانی. تهران: فرزانگان پیشرو؛ ۰۱۳۷۵ 

سلدن. رامان» و پیتر ویدرسون. راهنمای نظریه‌ی ادبی معاصر. ترجمُ عباس مخبر. نهران: طرح نو» ۰۱۳۷۷ 

سلدن. رامن. "نقد روانکاوان؛ نمایش‌نامه هملت". ترجمه حسین پاینده. ارغتون ۴ زمستان ۱۱۳۷۳ 
ص ۰۱۳۲-۱۲۵ 

سیّت. ریچارد. اقدار. ترجم باقر پرهام. تهران: شیرازه: ۰۱۳۷۸ 

سوسور فردینال دو. دورد زبان‌شنامی عمومی. ترجماٌ کورش صبفوی. تهران: هرمس؛ ۰۱۳۷۸ درس‌های 
زبان‌شناسی همگانی. ترجمةُ نازبلا خلخالی. تهران: فرزان روز: ۰۱۳۷۹ 

سوسور فردینان دو و اشکلوفسکی ویکتور و دیگران. ساخت‌گرایی؛ پساساخت‌گرایی و مطالعات ادبی. ترحماٌ 
گروه مترحمان؛ به کوشش فرزان سجودی. تهران: حوزه‌ی هنری. ۰۱۳۸۰ 

سدیر رابرت و میشل لوی. آرمانتیسم و تفکر اجتماعی ". ترجمٌ یوسف اباذری. ارغنون ۰۲ تابستان ۲۱۳۷۳ 
ص ۰۱۷۳-۱۱۹ 











۶ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


شپرد؛ آن. بانی فلسفة هزر. ترجماٌ علی رامین. تهران: علمی و فرهنگی» ۱۳۷۵. 

شمیسا؛ سیروس. انواغ ادبی. تهران: فردوس» ۰۱۳۷۳ 

شمیسا: سیروس. کات بک‌شناسی. تهران: فردوس: ۰۱۳۷۲ 

شوپنهاون آرتور. هنر و زیایی‌شناسی. ترجمٌ فواد روحانی. تهران: زریاب؛ ۰۱۳۷۵ 

شوتز. آلفرد. "دون کیشوت و مسئل؛ واقعیت". حسن چاوشیان. ارغنون ۰۴ زمستان ٩۱۳۷۳‏ ص ۲۵۷ -۲۷۹. 

شوکینگ» لوین ل. جامعه‌شامی ذوق ادبی. ترحمٌُ فریدون بدره‌ای. تهران: توس» ۰۱۳۷۳ 

شولتس. رابرت. "نظریه‌ی شعری: یاکوبسون و لوی استروس در برابر ریفاتر". مراد فرهادپور. ارغنون ۴» 
زمستان ۱۳۷۳: ص ۰۵۶-۳۷ 

شیروانلو؛ فیروز (گردآوری و ترجمذ). گستره و محدود؛ جامعه‌شناسی هار و ادییات. تهران: توس: ۱۳۵۵. 

صنعتی. محمد. تحلیل‌های روآن‌شناختی در هنر و ادیات. تهران: نشر مرکز» ۰۱۳۷۹ 

ضیمران؛ محمد. درآمدی بر نشانه‌شناسی هنر. تهران: نشر قصه؛ ۰۱۳۸۱ 

ضیمران. محمد. ژاک دریدا و متافیزیک حضور. تهران: هرمس: ۰۱۳۷۹ 

ضیمران محمد. میشل فوکو: دانش و قدرت. تهران: هرمس؛ ۰۱۳۷۸ 

ضیمران محمد. هنر و زیایی. تهران: نشر کانون» ۰۱۳۷۷ 

عضدانلر: حمید. ادوارد سید. تهران: دفتر پووهش‌های فرهنگی؛ ۰۱۳۸۳ 

غیالی. محمدتقی. درآمدی بر سبک‌شناسی ساختاری. تهران: شعله‌ی اندیشه ۰۱۳۶۸ 

فرای: نورتروپ. تحلیل نقد. ترجم؛ٌ صالح حسینی. تهران: نیلوفره ۰۱۳۷۷ 

فرای: نورتروپ. تخل فرهبحنه. ترجمهٌ سعید ارباب شیرانی. تهران: مرکز نشر دانشگاهی ۱۳۶۳. 

فرای؛ نورتروپ. رمز کل: کتاب مقدس و ادیات. ترجمهٌ صالح حسینی. تهران: نیلوفره ۰۱۳۷۹ 

فردوسی؛ حمید رضا. پست مدریرم و نشانه‌شناسی در ادیات داستالی. مشهد: سیاوش» ۰۱۳۷۶ 

فرکلاف: نورمن. تحلل اثفادي گفتمان. ترحمه‌ی فاطمه‌ی شایسته‌پیران و دیگران. تهران: مرکز مطالعات ر 
تحقیقات رسانه‌هاء ۱۳۷۹. 

فرتصل. ایو زندگی ر آثار بُچه. تهران: آگاه. ۱۳۵۸. 

فروم؛ اریش. زیان ازبادرشه: مقدمه‌ای بر درک زبان سمبولیک در رویا؛ داستان‌های کودکان و اساطر. ابراهنیم 
امانت. تهران: مروارید. ۰۱۳۴۹ 

فروید» زبگموند. تسیر خواب. ترجمُ شیوا رویگریان. تهران: مرکز: ۰۱۳۸۲ 

فروید» زیگموند. تمدن و ملات‌های.آن. ترجمهُ محمد مبشری. تهران: ماهی. ۰۱۳۸۳ 

فروید زیگموند. "خود و نهاد . ترحمهٌ حسین پاینده. ارغنون ۸۳ پاییز ۱۳۷۳؛ ص ۲۵۲-۲۲۹ 

فروید. زیگموند. "داستایفسکی و پدرکشی. ترجمهٌ حسین پاینده. ارعنون ۰۳ پاییز ٩۱۳۷۳‏ ص ۲۵۳- 
۷۲ 

فروید. زیگموند. روانگاوی. ترحمٌ حسن صفوی, تهران: دانشکد؛ علوم ارتباطات احتماعی: ۱۳۵۰. 

فروید. زیگموند. کاربرد نداعی آزاد در روانکاوی کلامیکد. گردآوری و ترجمه سعید شجاع شفتی. تهران: 
ققنوس: ۰۱۳۸۳ 

فروید. زیگموند. مفهوم سادا روانکاوی. ترحمُ فرید جواهرکلام. تهران: مروارید؛ ۱۳۲۲. 
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فروید. زیگموند. ناخوشابندی‌های فرهنگ: تمدن و ناخوشابندی‌های آن. ترجمة امید مهرگان. تهران: گام نوء 
۳۸۳ 

فرهادپور» مراد. بادهای غریی. تهران: هرمس؛ ۰۱۳۸۲ 

فرهادپوره مراد. عقل افسرده: تأملاتی دریاب تفکر مدون. تهران: طرح نو ۱۳۷۸. 

فرهادپور: مراد. "یادداشتی دربار؛ زمان و روایت". ارغنون ٩‏ و ۱۰ بهار و تابستان ۱۳۷۵+ ص ۳۸-۲۷. 

فریدمن: جین. فیبسم. ترحم؛ٌُ فیروزه مهاجر. تهران: آشیان. ۱۳۸۱. 

فریزره جیمز جورج. شاخه‌ی زرین: پژوهئی در جادو و دین. ترجمه‌ی کاظم فیروزمند. تهران: آگا ۱۳۸۳. 

فن. ک. ت. مفهوم فلسفه نزد ویتگنشتاین. ترجم کامران فره‌گزلی. تهران: مرکز: ۰۱۳۸۱ 

فنولوزا؛ ارنست. واژه‌نگارهای چینی؛ رسانث شعر. ترجمٌ احمد احوت. اصفهان: فردا؛ ۰۱۳۷۸ 

فرتی؛ ورونیک م. هیدگر و شاعران. ترجمه‌ی عبدالعلی دستغیب. آبادان: پرسش» ۱۳۷۶. ۱ 

فورستر. ادوارد مورگان, جبه‌های رمان. ترجمٌ ابراهيم بونسی, نهران: جیبی: ۰۱۳۵۲ 

فورست. لیلیان. رماتسیسم. ترجم؛ مسعود ججعفری. تهران: نشر مرکز: ۰۱۳۷۵ 

فورست. لیلیان و پیتر اسکرین. اتوراپسم. ترجم؛ُ حسن افشار. تهرا: شر مرکز: ۱۳۷۸ 

فوکو: میشل. اراده به دانستن. ترجم؛ نیکو سرخوش و افشین جهاندیده. تهران: نشر نی: ۰۱۳۸۳ 

فوکو. میشل. این یک چچن یست. ترحم؛ٌ مأنی حقیقی. نهران: نشر مرکزه ۱۳۷۵. 

فوکو. میشل. تاریخ جنون در عصر کلامیک. ترجم؛ فاطمه ولیانی. تهران: هرمس» ۰۱۳۸۱ 

فوکر. میشل. مراقت و نبیه. ترحمٌ نیکو سرخحوش و انشین جهاندیده. تهران: نشر نی؛ ۱۳۷۸. 

فوکو. میشل. نظم گفار. ترحمٌ بافر پرهام. تهران: آگاه» ۰۱۳۷۸ 

فوکر: میشل. "نقد چیست؟. ترجم؛ محمد سعید حنایی کاشانی. ارغون ۰۱۵ پاییز ٩۱۳۷۸‏ ص ۲۴۰-۲۱۷. 

فوکو؛ میشل. نچه: فزوید مارکس. ترجم؛ُ انشین جهاندیده و دیگران. نهران: هرمس» ۰۱۳۸۱ 

فیشر؛ ارنست. ضرورت هنر در روند تکامل اجتماعي. ترجمٌ فیروز شیوانلو. تهران: توس: ۱۳۴۸. 

فین‌برگ: آندرو. "دمان و جهان مدرن". ترحمهٌ فضل‌الله پاکزاد. ارغنون ۱۱ ر ۰۱۲ پائیز و زمستان ۱۳۷۵: 
ص ۱۳۹۱-۳۷۹ 





فیوری؛ جوزپه. آ ویو گرامتی؛ زندگی مردی انقلابی. ترجم مهشید امیرشاهی. تهران: خوارزمی» ۱۳۶۰. 

قادری بهزاد. "زبان ادبی به عنوان زبان نشانه‌ها". مجلٌ زبانشناسی ۰۱۸ پائیز و زمستان ۱۳۷۱+ ص ۰۲۰-۲ 

قره‌باغی؛ علی اصغر. بارشناسی پست‌مدریسم. تهران: دفتر پژوهش‌های فرهنگی» ۰۱۳۸۰ 

کاسیرر: ارنست. رساله‌ای در باب السان؛ درآمدی بر فلسنه فرهنگ. ترجحمه بزرگ نادرزاد. تهران: پژوهشگاه 
علوم انسانی و مطالعات فرهنگی: ۱۳۷۳. 

کاسیرر؛ ارنست. زبان و اسطوره. ترجمهٌ محسن ثلائی. تهران: نقره. ۰۱۳۶۶ 





کاسیرر: ارنست. فلسفه‌ی صورت‌های سمبلیک. جلد دوم: ادیش اسطوره‌ای. ترجماٌ یدالله موقن. تهران: هرمس: 
۱۳۷۸ 

کالر. حاناتان. فدینان دو سوسور. ترجمهُ کورش صفوی. تهران: هرمس: ۱۳۸۰. 

کالر» حاناتان. نظریه‌ی ادبی؛ معرفي .سیار مختصر. ترجمه‌ی فرازانه طاهری. تهران: مرکز: ۰۱۳۸۲ 

کالینیکوس. الکس. نقد پست‌مدرنیسم. ترجمهُ اعظم فرهادی. مشهد؛ نیکاه ۱۳۸۲. 
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کت‌فورد: جی. سی. یک نظريه ترجمه از دیدگاه زیانشناسی: رساله‌ای در زبان‌شناسی کارردی. ترجم؛ احمد 
صدارتی. تهران: نشر نی: ۱۳۷۰ 

کرش کارل. مارکسیسم و فلسفه, ترجمذُ مجید وارسته. تهران: دات؛ ۱۳۸۲. 

کروچه بندتو. کات زپایی‌شناسی. ترجمٌ فواد روحانی. تهران: بنگاه ترجمه و نشر کتاب؛ ۱۳۵۰. 

کرزنزهموی؛ دیوید. حلقة اثقادی: ادیات» تاریش هرمنوتیک فلسفی. ترجمٌ مراد فرهادپور. تهران: گیل و 
روشنگران؛ ۱۳۷۱. 

کهون: لارنس (ویراستار). متن‌هایی برگزیده از مدرنیسم تاپست‌مدرنسم. ویراستار فارسی: عبدالکریم رشیدیان, 
تهران: نشر نی: ۰۱۳۸۱ 

گادامی دا گ. "افلاطون و شاعران . ترجمهُ یوسف اباذری. ارعتون ۰۱۴ زمستان ۱۳۷۷؛ ص ۸۰-۲۹ 

گراس: دیوید. "طنز کنایی و آشفتگی‌های روح". ترجم؛ٌ حمید محرمیان معلم. ارغتون ۰۱۱/۱۲ پاییز و 
زمستان ۱۳۷۵: ص ۰۴۷۱-۳۶۱ 

گرانت دیمیان. رالیسم. ترجمهُ حسن افشار. تهران: نشر مرکز: ۰۱۳۷۵ 

گراهام الپست و جر دوهرتی. افق‌های پست‌مدرن". ترجمٌ فرهنگ رجایی. منطن فرهنگی سرمایه‌داری متاخر 
(مقالاتی دربار؛ بست مدرپسم). تهران: هرمس» ۱۳۷۵؟ ص ۱۳۱ - ۰1۶۶ 

گراهام: الپست و جو دوهرتی و مو مالک. "زمینه و زبان پست‌مدرنیسم". ترجم؛ٌ فرهنگ رجحایی. منطق 
فرهنگی سرمایه‌داری متاخ (مقالاتی دربارة پست مدریسم). تهران: هرمس؛ ۱۳۷۹+ ص ۰۱۰۲-۷۱ 

گری. جان. "شاعران و منفکران؛ جایگاه‌شان در فلسفه مارتین هایدگر". محمد سعید حنایی کاشانی. ارعلون 
۴ زمستان ۱۱۳۷۷ ص ۹۸-۸۱ 

گریس. ویلیام جی.. ادیات و بازتاب آن. ترجمهُ بهروز عزب‌دفتری. تبریز: نیما, 

گرین ویلفرد و لی مورگان و ارل لیبر و جان ویلکینگهم. مانی نقد ادبی. ترحمهٌ فرزانه طاهری. تهران: نیلوفر. 

گلدمن: لوسین. جامعه‌شنامی ادبیات (دفاع از جامعه‌شناسی رمان), ترجم؛ٌ محمد پوینده. تهران: چشمه. ۱۳۸۱. 

گلدمن؛ لوسین. فلسفه و علوج انسانی, ترجمه حسین اسد‌پور پیرانفر. تهرال: جاویدان, ۱۳۵۷. 

گلدمن. لرسین. نقد تکوینی. ترحمدٌ محمدتقی غیائی. تهران: بزرگمهر: ۰۱۳۶۸ 

گنتزلره ادوین. نظریه‌های ترجمه در عصر حاضر. ترجمُ علی صلح‌جو, تهران: هرمس؛ ۰۱۳۸۰ 

گورین: ویلفرد. ال. و دیگران. راهنمای رویکردهای نقد ادبی. زهرا میهن‌خواه. تهران: اطلاعات: ۰۱۳۷۰ 

گیبینز/ بوریمر: جان آر. سپاست پست‌مدریته: درآمدی بر فزهنگد و سیاست معاصر. ترجمهُ منصور انصاری. 
تهران: گام نوه ۰۱۳۸۱ 





نی. ریامدهای مدرییت. ترجمهُ محسن لائی. تهران: نشر مرکز: ۰۱۳۷۷ 

گیدنزه آنتونی و یورگن هابرماس و دیگران. مدرنته و مدرنسم؛ سیاست» فرهنگ و نظریه احتماعی. ترجمه و 
تدوین حسینعلی توذری, تهران: نقش جهان» ۰۱۳۷۸ 

گیرو؛ پی‌بر. نشانه‌شناسی. ترجمه‌ی محمد نبوی. تهران: آگا ۱۳۸۰. 

لاج؛ دیوید و ان وات و دیگران. نرب رمان. حسین پاینده. تهران: نشر نظ ۱۳۷۴. 

لایون دیرید. پسامدریته. ترجمٌ محسن حکیمی. تهران: اشیان: ۰۱۳۸۰ 

لچت. جان. پنجاه متفکر بزرگ معاصر: از ساختارگرایی تا پسامدرییته. ترحمهٌ محسن حکیمی. تهران: خجسته. 








کتاب‌شناسی گزیده‌ی فارسی ۰ ۵۲٩‏ 


لش اسکات. ‏ پست‌مدرنیسم پا مدرنیسم ". ترجمذ فاطمه گیوه‌چیان. منط فرهنگی سرمایه‌داری متأخر (مقالاتی 
درباره پست مدریسم), تهران؛ هرمس؛ ص ۱۳۰-۱۰۳ . 

لش اسکات. جامعه‌شناسی پست‌مدرنسم. تربجمه‌ی حسن چاوشیان. تهران: نشسر مرکزه ۰۱۳۸۳ جامعه‌شناسی 
پست‌مدرنسم. ترجحمه‌ی شاپور بهیان. تهران: ققلوس» ۰۱۳۸۳ 

لطفی‌پور ساعدی. کاظم. "درآمدی به سخن‌کاوی". مجل زبانشناسی ۰۱۷ بهار و تابستان ۱۳۷۱+ ص ۳۹-۹ 

لوتمن؛ یوری. نشانه‌شناسی و زیایی‌شناسی سینما. ترجم؛ مسعود اوحدی. تهران: سروش: ۱۳۷۰. 

لوکاچ» جورج. جان و صورت. ترجم؛ُ رضا رضایی, تهران: مامی. ۱۳۸۲. 

لوکاج» جورج. نظری؛ رمان. ترجم؛ُ حسن مرتضوی, تهران: نشر قصه» ۱۳۸۱. 

لوکاچ» جورج. نویسند نقد و فرهنگ, ترجم؛ٌ اکبر معصوم‌بیگی. تهران: نشر دیگر؛ ۰۱۳۷۹ 

لرکاچ؛ گثررگ. پژوهشی در ریسم ارویایی. ترجمُ اکبر افسری. تهران: علمی و فرهنگی: ۱۳۷۳. 

لرکاچ» گثورگ. تاریخ و آگاهی طقاتی: پژوهشی در دبالکیکک مارکیستی. ترجمُ محمد جعفر پوینده. تهران: 
نشر تجربد. ۰۱۳۷۷ 

لوکاچ. گثررگ. "درباب فلسف؛ رمانتیک زندگی . مراد فرادپور. ارغنون ۰۲ تابستان ۱۳۷۳+ ص ۰۱۷-۱ 

لرکاچ. گلورگ. در دفاع از "تاریخ و آگاهی طفاتی ": دباله‌روی و دبااکیکد. ترجم؛ حسن مرتضوی, تهران: نشر 


آگه. ۱۳۸۲ 
وکا گثورگ. "متافیزیک تراژدی". مراد فرهادپور. کناب مروش ۰۳ نراژدی. تهران: سروش؛ ۱۳۷۷+ ص 
۶۱ 


اوکاچ گثورگ. معنای رالیسم معاصر. ترجمةٌ فریبرز سعادت. تهران: نیل ۰۱۳۴۹ 

لوکس: استیون (ریراستار). قدرت: فانسانی با شیطانی. ترجمه‌ی فرهنگ رجایی. تهران: مس مطالعات 
و تحقیقات فرهنگی؛ ۱۳۷۰. 

لونگینوس, در باب شکوه سخن. ترجمُ رضا سیدحسینی, تهران: نگاه ۰۱۳۷۹ 

لری -استروس, کلود. اسطوره و تذکر مدرن. ترجمٌ فاضل لاریجانی و علی جهان‌پولاد. نهران: فرزان روز؛ 
۱۳۸۰ 

لوی -استروس. کلود. اسطوره و معنا. ترحماٌ شهرام خحسروی. تهرال: مشر مرکز: ۱۳۷۶. 

لری‌استروس» کلد. "بررسی ساختاری اسطوره . ترجم بهار مختاریان ر فضل‌الله پاکزاد. ارغنون ۲» 
زمستان ۲۱۳۷۳ ص ۰۱۶۰۱-۱۳۵ 

لری -استروس: کلرد. مردع‌شناسی و هنر. ترجمهُ حسین معصومی همدانی. تهران: گفتار: ۰۱۳۷۲ 

لری: پیر. "ترجمهُ هنر کلامی . ترجمهُ محبوبه مهاجر. فرهنگ ع بهار ۲۱۳۶۹ ص ۰۲۷۰-۲۵۹ 

لوید؛ ژنویو. عفل مذکر: مردانگی و زنانگی در فلسفة غرب. ترجمٌ محبوبه مهاجر. تهران: نشر نی» ۰۱۳۸۱ 

لیچ ادموند. (وی‌استروس. ترجمذ حمید عنایت. تهران: خوارزمی؛ ۱۳۵۰. 

لبزرف. نیکولای و دیگران. زیایی‌شناسی نوین (ده مفاله, مهدی پرتوی. تهران: امیرکبیره ۱۳۵۲. 

ليشتهايم. جورج. لوکاچ. ترجمُ بهزاد باشی, تهران: امیرکبیر: ۱۳۵۱. 

لیف‌شیتز: میخاییل, فلسفه‌ی هنر از دیدگاه مارکی. ترجمه‌ی مجید مددی, تهران: نشر آگه. ۰۱۳۸۱ 


لیوتار» ژان‌فرانسوا. بدیده‌شناسی. ترجمه عبدالکريم رشیدیان. تهران: نشر نی» ۰۱۳۷۵ 























۰ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


ایرتار: ژان‌فرانسوا. وضعیت پست‌مدرن: گزارشی درباره دانی. تربحمهٌ حسینعلی نوذری, تهران: گام نوء ۱۳۸۰. 

ماتسیوس, ویلم. "کارنامة ده‌سالا مکتب پراگ". محمد طباطبایی. مجلة زبانشناسی ۴ پائیز و زمستان ۱۳۶۲؛ 
ص ۰۳۲-۱۹ 

مارکس» کارل. دربار؛ مسئلٌ پهود و گامی در نقد فلسفٌ حقوق. ترحمهُ مرتضی محیط. تهران: اختران» ۰۱۳۸۰ 

مارکس: کارل. دستتو شته‌های اقتصادی -فلسفی ۱۸۴۴. ترجم؛ٌ حسن مرتضوی. تهران: آگاه» ۰۱۳۷۷ 

مارکس کارل. سرمایه ( کایتال). (جلد اول). ترحمُ ابرج اسکندری. بی‌بجا: بی‌نا؛ ۰۱۳۵۲ 

مارکس, کارل. "قطعات برگزیده از آثار اولی؛ مارکس". ترجماٌ مجید مددی, ارغنون ۰۳ پاییز ۱۳۷۳؛ 


ص ۰۵۸-۲٩۹‏ 
مارکس: کارل. گروندریسه: مبانی نقد اقتصاد سياسي (۲ جلد). ترجمٌ بافر پرهام و احمد تدین. تهران: آگاه. 
۱۳۶۳+ 


مارکس. کارل و فریدریش انگلس و گثورگی پلخانف. لودویگد فوثرباخ و ابدئولوزی آلمانی. ترجمٌ پرویز 
بابایی. تهران: چشمه ۰۱۳۷۹ 

مارکوزه, هربرت. انسان تکک‌ساحتی. ترجمه محسن موّیدی. تهران: حیبی: ۰۱۳۵۰ 

مارکوزه. هربرت. مد زباشاختی. ترجمهُ داریوش مهرجویی, تهران: اسپرک؛ ۰۱۳۶۸ 

مارکوزه» هربرت. گفتاری در رهایی. ترجمان محمود کتابی. آبادان: پرسش» ۱۳۸۰. 

مانهایم کارل. ابدئولوژی و اوتوپیا: مقدمه‌ای بر جامعه‌شناسی شناخت. (ویراست دوم), ترجمه فریبرز مجیدی, 
تهران: سمت؛ ۰۱۳۸۰ 

مرچنت؛ ملوین. کمدی. ترجمه‌ی فیروزه مهاجر. تهران: نشر مرکزه ۰۱۳۷۷ 

مرلوپونتی؛ موریس. در ستایش فلسفه. ترحمهُ ستاره‌ی هومن. تهران: مرکز: ۰۱۳۷۵ 

مشیرزاده. حمیرا. از جنبل تا نظریه اجتماعی: تاریخ دو قرن فمبیسم. تهران: شیرازه» ۰۱۳۸۲ 

مک‌گین. ماری. ویتگنشناین و پژوحش‌های فلسفی. ترجمدٌ ایرج قانونی. تهران: نشر نی» ۰۱۳۸۲ 

مک‌لنان» دیوید. ابدئو لوژی. محمد رفیعی مهرابادی. تهران: اشپان؛ ۰۱۳۸۰ 

مک‌لنان گرگور. پلورالیس. جهانگیر معینی. تهران: آشیان ۰۱۳۸۱ 

مک‌نالی؛ دیوید. آزبان؛ تاریخ و مبارزه‌ی طبقاتی . ترحمهُ پرویز صداقت. بسامدر سم در بوته‌ی نقد. گزینش و 
ویرایش خسرو پارسا. تهران: آگاه ۱۳۷۵: ص ۷۱-۹۴ 

موری. ان کورتنی. انسان بی‌خدای عصر نوگرایی و عصر فرانوگرایی . ترحمُ هدایت علوی‌تبار. ارغنون 
۲ و ۰۱۱ پائیز و زمستان ۱۳۷۵؛ ص ۰۴۳۵-۴۰۱ 

مهاجر: مهران و محمد نبوی. به سوق زبان‌شناسی شعر: رهیاتی نقل‌گر: تهران: نشر مرکز. 

میرصادقی حمال. عناصر داستان. تهرال: شفاء ۰۱۳۶۴ 

میک‌سینزوود الن. "دستور کار پسامدرن چیست . ترجمهٌ پرویز صداقت. پسامد ریسم در بوته‌ی نقد. گزینش 
و ویرایش خسرو پارسا. تهران: آگاه ٩۱۳۷۵‏ ص ۳۰-۱۵. 

میلر. پیتر. سوژه» استبلا و قدرت در نگاه هورکهایس مارکوزه؛ هابرماس و فوکو. ترجمه‌ی نیکو سرخوش و انشین 
جهاندیده. تهران: نشر نی» ۱۳۸۲ 

میلر. جرالد ر. ارتاط کلامی (تحلل معاني ببان). ترجم؛ علی ذکارتی, قراگزلو. تهران: سروش: ۰۱۳۶۸ 











کتاب‌شناسی گزیده‌ی فارسی ‏ ۵۳۱ 


میلر: حی. هیلیس. "روایت . ترجم؛ منصور براهیمی. روایت و ضد روایت. زمستان ۱۳۷۷+ ص ۸۸-۷۳ 

میلز: سارا, گفتمان. ترحم؛ٌ فتاح محمدی. زنجان: هزارة سوم» ۰۱۳۸۲ 

میرن ادوین. ساخت رمان. ترجمه فریدون بدره‌ای. تهران: علمی و فرهنگی» ۱۳۷۳. ساخت نوول. ترجمٌ 
فرخ تمیمی. تهران: بزرگمهر ۱۳۷۲. 

نجف‌زاده. رضا (گزیده: مقدمه؛ ترجمه). مارکسیسم غربی و مکتب فرانکنورت | پسامارکسیسم آئویو نگری و مایکل 
هارت. تهران: فصیده‌سرا: ۰۱۳۸۱ 

نودری. حسینعلی. بازخوانی هابرماس. تهران: چشمه؛ ۰۱۳۸۱ 

نوریس» کریستوفر. شالوده‌شکنی. ترجمٌ پیام پزدانجو. تهران؛ شیرازه ۱۳۸۰ 

نوریس. کریستوفر: و اندرو بنيامین. ساختارزدای (دی‌کاستراکش) چیست؟ ترجمه و تحقیق مهندسین مشاور 
توان. تهران: روشنگران ۰۱۳۷۴ 

نیچه. فریدریش. بارشناسی اخلاق. ترجمٌ داربوش آشوری. تهران: آگام ۱۳۷۷. 

نیچ فریدریش. چنین گفت زرتشت: کتابی برای همه کس و هیچ کس. (ویراست پنجم), ترجم؛ داریوش آشوری. 
تهران: نشر آگه ۰۱۳۸۱ 

نیچه. فریدریش. "درباب حقیقت و دروغ به مفهومی غیر اخلاقی". ترجمٌ مراد فرهادپور. ارغون ۳ پاییز 
۳ ص ۰۱۳۶-۱۲۱ 

نیچه. فریدریش. "درباب فواید و مضار تاریخ برای زندگی". ترجم؛ُ مراد فرهادپور. ارغنون ۳ پاییز ۱۳۷۳+ 
ص ۰۱۸۴-۱۳۷ 

نیچه. فریدریش. فاسوی نک و بد. ترجم؛ٌ داریوش آشرری. تهران: خوارزمی: ۱۳۶۲. 

نیچه. فریدریش. فلسفه معرفت و حفیقت. ترجمُ مراد فرهادپور. تهران: هرمس؛ ۰۱۳۸۰ 

نیچه. فریدریش. واگثر در بایروت نچه عله واگنر. ترجم؛ٌ ابوتراب سهراب و عباس کاشف. (تهران: آگاهه 
۱۳۷۹ 

نیچه فریدریش و مارتین هیدگر و ... هرمنوتیکک مدرن: گزینه‌ی جستارها. تربجمه‌ی بابک احمدی و مهران 
مهاجر و محمد نبوی. تهران: نشر مرکز» ۱۳۷۷ 

نیکولز بیل. ساخت‌گرايی و نثانه‌شناسی در مینما. علاءالدین طباطبایی. تهران: هرمس: ۰۱۳۷۸ 

ثیرتون ک. ام. "هرمنوتیک . ترجمهٌ پوسف اباذری. ارغنون ۴ زمستان ۱۳۷۳+ ص ۰۲۰۲-۱۸۳ 

واترز مالکوم (ویراستار). جامعه‌ی ستی و جامعه مدرن: مد ریته! مفاهیم اشفادی. ترجمه مسعود انصاری. تهران: 
نقش جهان ۰۱۳۸۱ 

والت. مارجری ال دی. "چندگانگی قرائت رمان: سازمان اجتماعی تفسیر". حسن چاوشیان. ارعون ٩‏ و 
۰ بهار و تابستان ۱۳۷۵ ص ۰۲۱۹-۱۸۱ 

والری پل. "شعر و تفکر انتراعی". هاله لاججوردی. ارغنون ۰۱۴ زمستان ۲۱۳۷۷ ص ۰۲۶-۱ 

واینسهایم: جوئل. رو یک فلسفی و نظری؛ ادبی؛ مروری بر آرای گادامر در گستره هرمئو تیک. ترجمه مسعود 
علیا. تهران: ققلوس ۰۱۳۸۱ 

وبره ماکس. اخلاق پروتستانی و روح سرمایه‌داری. ترجمٌ عبدالکريم رشیدیان و پربسا منوچهری کاشانی. 


تهران: علمی و فرهنگی: ۰۱۳۷۳ 

















۳۲ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


ویر ماکس. دین؛ قدرت؛ جامعه. ترجمُ احمد تدین. تهران: هرمس؛ ۰۱۳۸۲ 

وبر: ماکس. روش‌شناسی علوع اجتماعی. ترجمدٌ حسن چاوشیان. تهرن؛ نشر مرکزه ۱۳۸۲. 

وبستر. راجر. "ژاک دریدا و واسازی متن". عباس بارانی. ارغنون ۰۴ زمستان ۱۳۷۳+ ص ۰۲۵۶-۲۵۱ 

وان هاری ک. بررسی اشتادی روانکاوی, ترجمه مصطفی مفیدی. تهران: امیرکبیر: ۰۱۳۵۶ 

ولف. جانت. تولید احتماع هر. ترجمُ نیرة توکلی. تهران: نشر مرکز: ۱۳۶۷. 

ولک. رنه. تاریخ نقد حدید . ترحمهٌ سعید ارباب شبرانی . تهران: نیلوفر: (ج ۱) ۰۱۳۷۳ (ج ۲) ۰۱۳۷۲ (ج ۳) 
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تهران: معین: ۰۱۳۷۰ 

ود‌دایک: تثرن ای. مطالعانی در تحلیل گفتمان: از دستور متن تا گنتمان‌کاوی اتقادی. ترجمه‌ی پیروز ایزدی و 
دپگران. تهران: مرکز مطالعات و تحقیقات رسانه‌هاه ۰۱۳۸۲ 

وولف: ویرجینیا. اتاقی از آن خرد. ترجمهُ صفورا نوربخش. نهران: نیلوفر» ۰۱۳۸۳ 

وولن پیتر. نشانه‌ها و معا در نما ترجمهٌ عبدالله تربیت و بهمن طاهری. تهران: سروش» ۱۳۶۹. نشانه‌ها و 
معنا در مینما. ترجم؛ ناصر زراعتی. تهران: تیراژه: ۰۱۳۶۳ 

ویتگنشتاین؛ لردویک. پژوهش‌های فلسفی. ترجماٌ فریدون فاطمی, تهران: نشر مرکزه ۰۱۳۸۰ 

ویتگنشتاین لودویک. "تأملاتی درباب فرهنگ و هنر و ادییات". ترجمه حسین پاینده. ارغنون ۸۷/۸ پابیز و 
زمستان ۲۱۳۷۴ ص ۰۳۵۶-۳۲۱ 

ویتگنشتاین؛ لودویک. درس‌گنتارهای زیابی‌شناسی. ترحم؛ امید مهرگان. تهران: گسترش هر ۰.۱۳۸۰ 

ویتگنشتاین؛ لودویک. فرهنگ د ارزش. ترجمٌ امید مهرگان. تهران: گام نی ۰۱۳۸۱ 
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ویگرتسکی. لوسمينوويچ. روانشناسی هر. بهروز عزب‌دفتری. تبریز: دانشگاه تبریزه ۰۱۳۷۷ 

ویگوتسگی, ل. اندیشه و زبان. ترحم حبیب‌الله قاسم‌زاده. تهران: افتاب. 

ویلم‌برتنزه یوهانس. نظریه‌ی ادبی. ترحمدٌ فرزان سجودی. تهران: آهنگ دیگر» ۰۱۳۸۲ 
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مگل. گثورگ ویلهلم فریدریش. مقدمه بر پدیدارشنامی روح. ترجمه‌ی محمود عبادیان. ارومیه: انزلی: 
۱ ۱۳۶۷ 


هگل؛ گثورگ ویلهلم فریدریش. مقدمه بر زیایی‌شنامی. ترجمه‌ی محمود عبادیال. تهران: آوازه ۱۳۶۳. 

هنفلینگ. آسوالد. چیستی هز. ترجماٌ علی رامین. تهران: هرمس» ۱۳۷۷. 

هررکهایمر: ماکس. مپیده‌دمان فلفه‌ی تاریخ بورژوایی, ترجمهٌ محمدجعفر پوینده. تهران: نشر نی؛ ۰۱۳۷۶ 

هورکهایمی ماکس. عقل علیه عقل: ملاحظاتی درباب روشنگری . ترحمٌ ی. اباذری. م. فرهادپور. ارخون 
۵ پاییز ۱۱۳۷۸ ص ۰۱۸۰-۱۶۹ 

هوسرل. ادموند. اید؛ بدیده‌شناسی. ترجمهٌُ عبدالکریم رشیدیان. تهران: نشر نی؛ ۱۳۷۲. 

هوف. گراهام. گفتاری دربا؛ نقد. ترحمهُ نسرین پروینی, تهران: امیر کبیر» ۰۱۳۶۵ 

هرلاب؛ رابرت. بورگن هابرماس: نقد در حوزه‌ی عمومی. ترجماٌ حسین بشیریه. تهران: نشر نی؛ ۱۳۷۵. 

هولتن؛ اورلی. مقدمه بر تاتد: این طیعت. ترجم؛ محبوبه مهاجر. تهران: سروش. 

هیدگر. مارتین. در آمد وجود و زمان. ترجمان منوچهر اسدی. آبادان: پرسش» ۰۱۳۸۰ 
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یرنگ کارل گرستاو. اسطوره‌ای نو: نشانه‌هابی در آسمان. ترحمُ جلال ستاری. تهران: نشر مرکز» ۱۳۸۲. 

یونگ. کارل گوستاو. تحلیل رویا: گفتارهابی در نبیر و تسیر رویا. ترجمهُ رضا رضایی. تهران: نشر افکاره 
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پونگ» کارل گوستاو. جهان‌نگری. ترجم؛ حلال ستاری. تهران: توس ۰۱۳۷۲ 

یرنگ» کارل گوستاو. خاطرات ۰ رژیاهاه اندیشه‌ها. ترجمةٌ پروین فرامرزی. مشهد: آستان قدس رضوی» 
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یونگ کارل گوستاو. ضمیر پنهان؛ نفس نامکشوف. ترجماٌُ ابوالقاسم اسماعیل‌پور. تهران: کاروان» ۰۱۳۸۱ 

بونگ. کارل گوستاو: و دبگران. اسان و سبولهایل. ترجمة ابوطالب صارمی. تهران: کتاب پایاه ۱۳۵۹ انسان 
و سمولهایل. ترجمهُ محمود سلطانبه. تهران: جامی» ۰۱۳۷۷ 
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56۱00۱ ۲۳۲2۸۱۲۵۲۱ 
0 
یه ااعلیرهامدتصهحفطع 
0 

مه اه‌آیرها0۱0 روم 
یه 
۱۵۵ 
عنلهااهنممر 

6256 

تسستتات 

او عماج 
0 
۱ 

توت 
۵۱۱۱۱۵۳ 
۵۱۱۱۱۵۲۵۲۵۵۵۵ 
۱0 
اماهناکا2 
۱۱ 
ونامزمعرم۱۱۱6 
۸ 60۱۵0۱۷۶۰ 
جممعمممحن امبابم 
۱ 
۱22۱6۰۵1۰۱۵۵۵۲ 
ات 
ترامع 
تتادنهه وتونم 
۲( 
کامااتیو۱۵۱0 
7( 
جمز۳۵9۵( 

لت 

را 

واه همعط 
سینت 


ا 0۵ 


واژه‌نامه‌ی فارسی-انگليسي_ ۵۴۳ 


نشانه ۳ 
نشانه‌پردازی واوماعو 


نشانه‌پردازی نامحدود کاومنصعه اعانهتلند 


نشانه‌شناسی اوعد رعناه‌ارعد 
نشانه‌شناسی انتقادی ومزامزجاعه لمه‌اانته 
نشانه شناسی فرهنگی فمزامزصنه احتاانه 
نظام بازنمایی «متامااعهع۲۵۵ لق هافره 


نظام‌های الگو ساز انوی 
مره نامه حجمنته 

نظرباز 

نظریه‌ی بی‌راوی 

نظریه‌ی نظم 

نظم‌پردازی 

نظم خیالی 

نظم فرهنگی 

نظلم نمادین 

نظم وافعی 


تورمب 

۷ ۱۵-۱۵۲۲۵۱۵۳ 
۵ ۲ ۱۳۵۵۲۷ 
ات۱ 

۵۲ ۵111۱۳۲ :101 
۵۲ ۵۱۱۱۱۲۸۱ 
۵۲ ۵اا۲0بزه 


۲۵۸۱ ۵ 


نقد بازآفر ینانه رازه لنامع۵ع۳ 
نقد تکرینی نان عناععو 
نند خواننده‌محور منت مدجم۲۵۵۵۲۰۲۵9۵ 
نقد درود‌مان واه احعمحصه 
نقد رترریکی تاه ما۲ 
نقد زبان‌شناختی صوه‌زازیه ملاعنبایمزا 
تقد زندگی‌نامه‌ای ونان حون 
نقد ژاثر ۵۲۵ 
نقد کهن‌الگریی مه امموعد۳۵ه 


هیناه افناهنتها مه 


نقد ماتربالیستی 
نقد مارکسیستی 


افتا 


نقد مکالمه‌ای «عزمزاننه آههزیرمادنه 
نقد نمایش مان 0۳۵20۵۵ ۵۲ع 
نقد نر «عل 
نقش ۱۷۱۱۲۵ :2 1۰۳۵1۵ 
نقش اصلی احهررنجم 
نفش فرعی من دنه 
نقش‌مایه ممتاصن 
نقل تامیهه 


نقل قرل 2260 ۲۵۵۵۲۱۵ 2 «مناشامتاو .1 


وال .3 
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نقل قول غیر مستقیم مود عاتممع۲ امعتنقمز 


نقل قول مستفیم صعود معانممور امعتنه 
نتيضه ۱ 0204 
نقیضه‌ی آیرونیک ۵۷ 1۲0816 
نگاه مضطربانه 6ضاع ۲4وس«06زو 
نماد امداصرو 
نمادپردازی سعناه‌ططرد 
نمایش بداهه پردازی‌شده زر( 
نمایه ک 
تواخت «امصما دز 
نوتاریخی‌باوری صواه‌تناعن سوه 
نوشتار زنانه ی 
نرشتارشناسی ی 
نوشتارمحرری لا بات راز ۱ 
نهاد 0ب احطا :2 1:10 
نهاد ادبی ات ۱۱۱2۰9۱ 
نهادینه شدگی مزا عمجم طناعوز 
نهضت ادبی ۸ ۲ 1116۲2 
[زلزت را 

باناددهنانها رز 


«مااحمانز امتتمط‌ننه 
۵۵0 
۱ 

رز و 
یلا۱ 

تا رز 


۶ انا 





۱ 


هنر تخیلی 

هنر کلامی 

هنر والا 
هنرهای دیداری 
هویت 

یادیاری 

بکه‌گی 


بگانه‌باوری انتفادی 


۱۱۱۲۲۸۱۱۷۵ ۱۵0۵5 
۱000 

و 

تیان 

۲ 
۱۵۲۱۵06 

ی بت وت ۱۱ 
تایه روز ۱۱ 
«منام‌ماامه امه( 
اتت شین 
ما0۵ 
#ازمنممممجهوه 
و 

نج مهوم«م 
کنععع0۱6«م 
۱0 

وا ره 
0۵ هی 
مه 
۱۵۵۵( 

اه مزا 

۱۷۵۲۵۸۱ ۲ 

۷ لایر« 

۸ ۱۵و۷۱ 
۲اه 
۱۱۱۵۱۵ 
۱۱۱ 


«عصمه ناژ 











روان‌شناسی تحلیلی 
مادینه‌روان 
نرینه‌روان 

پادکلام محور 
پادنشانه 

پادسوژه 

غایت‌ستیز 
اضطراب تأثیر 

ماله 

آخرزمانی 
دل‌بخواهی 
سرنوشتار 
باستان‌شناسی دانش 


واژه‌نامه‌ی انگلیسی-فارسی 


یرهامداه برد متا افو 
0۵ 

اه 
2۳-10 

اوزی 2011 

امهزدانایزاجد 
آمعنومامع1ع۱) 27 

خهع لصا ام اعد 
201 

۱20626 

اور ۱ 
یبای 
۱۳006-1۷۲۱۵ 
و۳۱ اه بوماهعتامره 
۵ 0 یره‌ام2۳06 
ناه اهماعطه۳ه 
ریت رل 

تصاصصهه عنامزهموعه 
21۱10۲-۵ 
۱۱اه 
«مزاحعاهز امتتمطاناه 
ام 

کلجعوع01م۱ اه 
۲ ۱15» وه [001 2۱۱۱ 


عااعامانا 


عنصر روایی 
ایزوتوبی کنشی 
گیرنده 

فرستنده 

ارزیابی زیبایی‌شناختی 
زیبایی‌شناسی 
زیبایی‌شناسی توجه 
زیبایی‌شناسی نیّت 
زیبایی‌شناسی دریافت 
مغالطه‌ی عاطفی 
سبک‌شناسی تأثری 
عاملیت 

کنشرگر 
ناتاریخی‌باوری 
آشکارگی 

بیگانه‌ساز 

تلمیح 

ابهام 

مرحله‌ی مقعدی 


قیاس 


0 

0 

(20 

وت 

۱5000 مما 
6( 

(۲ 

« 20 عاافتا اف 
مهاا2091(۵ 

معا ۵۲ معناتااو۵: 
۱ مناج 
٩ ۵۷۷‏ هام۸۵ 
۵۱ ۵ انامه 
اه عبزا0عاه 

ادا رای عنامعآاد 
0 

2 

هت اکاراد 

مامطاع2 

اهنا 

07 

م1 

۱۱ 

:۱۱:۸۱ 6 


۱۱۵ 
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معنای مفهومی ترتجصه‌ه اهتاجععومه 
انضمامی عمجم 
انضمامی‌سازی جمتاموناع همع 
اد غام ایا رت 2۱۰ 
به هم فشر: دگی ترا ریت کارت 
آر اش «ماحو‌تلجمع 
دلالت ضمنی جمناماممومی 
خو دآگاه مرمع 
اظهاری + 
حکایت عاجم 
محتراکاوی کاحامصه اصعاحی 
محترامحور اتات ی لت ارت 
بافت اعاجمه 
بافت موقعیتی نی اه اهاجمه 
بافت‌محور ااتات تست 
بن بافتی دوه امناهاجمه 
مجاررت ۲انوناجمه 
فراردادی اجه 
مکالمه کاوری دزمرادمد آدصهنامهنهمه 
درون‌مایه‌شناسی پیکره‌ای معا عونمم 
آیر ونی کیهانی ات 
پادروایت ۱ 
پادوالایی ۵ فصتاطانایعاصنامع 
خلاقیت انامه 


زبان‌شناسی انتفادی 
بدخوانی خلاق انتقادی 
بگانه‌باوری انتفادی 
خرد انتقادی 
نشانه‌شناسی انتقادی 
انسان‌شداسی فرهنگی 
مصنرعات فرهنگی 
رمرگان فرهنگی 

سواد فرهنگی 

دانش فرهنگی 

ستم فرهنگی 

نظم قرهنگی 
برطیقای فرهنگی 


ترلیدات فرهنگی 


مزاوننونا امتاته 
من اعنانه 
اصعنجمته امعنانه 
مه اه‌ناآزه 
م‌ذامز56۳ ام‌نانه 
وهامحمتطاصه نخان 
خاههلها۳ه قطان 
6 امتنتانه 
جماعنط امتنطانه 
خیلعاجمه آمنلنه 
درمزو‌تووه مایم 
۲ اهسبلانه. 
عتاعم2 امسانه 


عامنمم امتتانه 





پالاد 4« 
زیربنا ۱96 
بهره‌ور جهن 
تقابل دوگانی «مممرره وممنا 
نقد زندگی‌نامه‌ای یناه هدومن 
دوجنس‌گرایی هه ون 
سیاهیّت مها 
تعلیق نام 
شأن مرجعیت کا اتتحمات 
کارنارال ری 
موردپژوهی لاه عوت 
اضطراب اخنگی هه منامام 
اخنگی 0( 
پالایش 0 
مرکز وتات 
شخصیت و 
انسجام شخصیت بنیاد 6۵۱۱6۲6066 4ععمط6۱6ه۲ ناه 
شخصیت پردازی 0 
مکتب شیکاگو اممطعد موف‌نات 
مقوله‌بن ناه 

انش دقیق ۲۵2 عوماه 
پسته 3 کوه0ععم(ه 
پستار دوه 
رمزگان 8 
رمزپرداخته 9 


فرهنگ رمزگان‌محور ات امعم 


انسجام 00۵ 
ناخودآگاه جمعی وامهعصمههصن عسنامعاامه 
کالاشدگی «منامگنلمص«صمت 
کنش ارتباطی رت 
نوانش ارتباطی ممممعرهی ۷تون 


تعامل ارتبا حمتاه‌ضها دهعتم مه 
ار تب 
ادبیات تطبیقی 


درون‌مایه‌شناسی تطبیقی کزانههه ۵0۳2۲۵۱۷6 


مها موجه 
توانش تاه ات00 
گره‌انکنی 
معناشناسی مولفه‌ای 
کارکرد کنایی 


مزری‌نامرصهن 
مزا هی امتات‌صمم‌مه 


ممزاعمی! امه 














ترانه‌ی حماسی 
معرفت‌شناسی 

رمان مراسله‌ای 
هم‌ارزی 

ذات‌باوری 
جامعهشناسی تعامل کلامی 
خوش‌نوایی 

اغراق 

صدای محذوف 
درون‌مابه‌شناسی تبیینی 
برون‌بودگی 

برول زیبابی‌شناختی 
برون‌هثری 

رای برونگری 


کنورامجه عععام‌عن 
190۱۲91۲6 
مهتم عنوبهوزل 
اه 
روز 

اما موزل 

رماع معا 
ص ی 

مصیظ اححمتجم 
مه مونامتععجمی عاابم 
۵ زو اطندماه 
۶ ۷۱0۱ 
۱ 
0 

وهادد-حوه 

رانا لعطانه 
ی 
و اتمه 
وامعدطزصد 0۱۷۵ه۱ع 
بردنههنه 

0۸ 

فلت 

6۱0۵۵0 

۷ :امه 

00 401 
مامعاداجه 

۱0۷۵ «وداماعنمه 
تست رت 

ناهن ااعععه 

و ماملمناع مات 
3 
«مناصهووه 

۵ امن 
مها مناوت 
/ ۹ 

تتاعنافه ماه 
توا ماه 


۱۲۸0۱68611 ۲ 


واژه‌نامه‌ی انگلیسی-فارسی ۰ ۵۴۷ 


۵ نام 


بازتولید فرهنگی 


نشانه‌شناسی فرهنگی منامنصاهه امساه 
مطالعات فرهنگی ناه اسان 
درون‌مابه‌شناسی فرهنگی ممتامجهضا تایه 
ناخودآگاه فرهنگی منامزموممعرن افالنه 
فر هنگ ناه 
صنعت فرهنگ الوا فتاه 
نامرکز و۳ 
بی‌مرکز ۳ 
۱. مرکززدایی ۲.نامرکزسازی 2 
رمرگشایی 4ررزیت ۱۳۹۱۱ 
ساخت‌شکنی 0 
ژرف‌ساخت تاه حرعهاز 
آشنایی زدایی «مزا معا ماتصاعل 
تعریق 0 


1 


اسطر ره‌زدایی 
طبیعیزدایی 


0 


دلالت صریح «صزامامصعل 
گره‌گشایی ات 2 
تور صیفی تا 
میل تاه 
ساخت‌زدایی تناما تاحعل 
هنجارگریزی ات 
تمهید دنت 
درزمالی ۲( 
نقد مکالمه‌ای س«واه‌ناات ام‌نومادنه٩‏ 
مکالمه گری «عنوهاما 
بیان» طرز بیان «مناه‌ا 


جات عااهملن 

داه‌زره 4 
سطح نقلی اج عتاعیعزل 
زمان نقلی 


۵ ۵10وع 


تثاوط یت 
تفاوت لت 
حاشیه‌پردازی دنولا 
نقل فول مستقیم تمد لهاتمجرمه اععتزاا 
گشودار مدز 
۱. گفتمان ۲ سخن ۳. نقل قرل مد 
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نشد ژانر هزات تتع 
ژانرکاوی واورآدرد ع۲جعع 
شعر روستایی ار ورکت»] 
ایزو توپی دستوری ممامعز اه6زامصهد او 
نوشتارشناسی وماماحصصد۳و 
نوشتارمحوری وس لبود 
زنایش داوعدرو 
بدعت واگویی دتعت ۱ 
هرمنو تیک بصع 
رمزگان هرمنرتیکی 6 اباعنتحصتعط 
دور هرمنوتیکی 6 6ااباعمتعط 
هرمنوتیک ظن واه که عهاباعط۵ 
شعر قهرمانی اه ۱6۲۵6 
دیگرگویی داتو ۱۵۱۵۰0 
راری دیگرگوی تصاهه عناعیه‌اههعاعط 
ناهمگنی رازه دعیمهاعط 
چندزبان‌گونگی «نجههاوه:هاع 
اهم‌جنس‌گرایی ۲زا منتومعاعط 
ناهمگن ۵۱۲0۵6۲0 
هنر والا اوزط 
فرهنگ رالا اه حون 
محاکات والا ادن طونط 
بازسازی تاریخی ۵۸ 0۲10۸1افل] 
نسبی‌بارري تاریخی تاداع تمعن 
تاریخی‌باوری رازه ماع 
تاریخ‌مندی: تاریخیّت هآ ۲مافنا 
تار یخ‌مند ۱۱ 


ماع عذداحمتومنتماعن( 


فراداستان تاریخ‌نگارانه 


تاریخ‌نگاری معط 
هم‌گویی وزمه‌برهزله عمط 
راری هم‌گری ۲ ۱۵۸۲00۱۱66۱۱[ 
همگن‌سازی ۱2و00 
هم جنس‌گرایی باخاخنمت‌عه ده 
افق انتظار «مااصاهعی اه رمعاتما 
انسان‌گرایی ایا 
هم‌آمیزو ۱ 


خراننده‌ی فرضی ۱۱/۰۱ 


پرون‌زبانی عااعهنااه 
برون‌ادبی انامه 
بروذ‌فردی 0۱ 
برود‌متنیت / ۱ 
هنجار پرون‌متنی مه مات 
آگاهی کاذب ومعوبامنه 096 توا 1 
مضسکه ۳3 
زنانگی دنه 
فینیسم ات 
بت‌وارگی کالاها معزانه‌مصهصی ام سعتطفناع] 
بت‌وارگی معنا پرطتصجعه ام صعناعناع؟ 
داستان 0 
هنر تخیلی 0۷۵ 
ایزوتوپی مجازی ۲ ۱۱۷۵ نیرز 
راری اول‌شخص ۵۲ 11151-0۵۲50 
شخصیت ساده ۱۵۵ ۲۱۱۲ 
دال شناور عزازصونه وصنانماز 
کانونی‌سازی مامتها 
ریشه‌شناسی عامیانه ودامصدبرت ام] 
فرهنگ عامه 00 
فولکلورشناس اوزمهاخام 
پیش‌بستار 0۳۵۵0 
برجسته‌سازی 9 
صورت‌گرایی ۱00 
صرری‌سازی ازااش را ۱ 
صورت‌بندی اشانز زر 
چارچوب ار جاع ۲۵/6۲۵ ۵۱ ۲۲۸۱۵ 
مکتب فرانکئورت اممطعک ۳۱۸۸۱۸۱۵۲۱ 
تداعی آزاد ۸8900121100 1۲۵۵ 
۱ نش کارکرد ۲. نقش‌مابه ناهن 
پایگان نقشی ماه امموناعم؟ 
زبان نقش‌مند مودنودها اهدمنمعن؟ 
زبان‌شناسی نقش‌گرا کزادزناوداا امصمنام 
ادغام افق‌ها خمسمن اه ححتفت 
مسابقه ۵ 
جنسیت عاااعو 


سوژه‌ی جنسیت‌یافته 
نقد تکوینی 


امه زدباه 06۳۵و 


وتات عناعناهی 




















افق مفسر 

مرقعیت نفسیری 
ترجمه‌ی بینانشانه‌ای 
بیناذهنی 

بیناسوژگی 


نواخت 

راری درونگوی 
ترجمه‌ی درون‌زبانی 
درونادبی 
درود‌روانی 

دسیسه 

درون‌نگری 
نقیضه‌ی آیرونیک 





ایرونی تقدپر 


ایزوتربی 


الرهیت زدایی 
فندان 
عریان‌سازی 
زیست جهان 
هم‌آیی واژگانی 
خوانه 

زیست جهان 
ارتباط زبانی 
تقد زبان‌شناختی 
محاکات لفظی 
ادّت 


ترانش ادبی 


ات۱ 
0۱1۵۳090[ 
اه امناومتانعام 
و ت۱۱ 
معا 

و ات 

یت ات یز یز 
«مصا عا۲۵م ۱[ 
۸ 0۱۱5 (101۵156۳10 
تاتت ان تن 
هرز 
یت 
مصمنحص 

مهد 16 اعوعنل داز 
016۱۱۱۰ 
۱( 

تنه مها 

ی[ 

«متاععح۲05)ط1 

1۳0016 ۷ 

1۳00۴ 

ماوت ۵۲ ۲0۲ 

عا اه دوز 

00 

از 

0 

تاترت 
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اسپیلرز: هورتنس 


اسپیراک: گایاتری چ. 


نام‌نامه 


یلا۸ 

نی عطعام۸ 
ا1۵6)-2۱ع1 ,۸ 
۸0۲۸۵ 
ماه ,متناعن۸ 
معمارمامی۸ 
۲۳۵0 باع۸ 

ما .0 رتتاعا۸ 
6 ۸۱941 
عدصمنا؟ و۸ 
> 2 م0 
۸ 
#ااما رتم۸ 
عانهت عنام 

۰ ۸۱۱۵۲۱۵۸1 
۸۱۱۵1۱۵۱ 
یت ۱۳۱۹ 
۱۷۵۵۸۵۸ 1461 
۷ ,1311۱6 
ام ما۸ 
۰ ,۸۱1۱615 
امامدنن۸ 

۷۲ 0ارقا 
۷ 371599 
21900 
اع۱ عار5 


مسهاموا1 رانک 


وارهت مزو٩‏ 


استاروبینسکی: ژان 
استالی‌براس؛ پیثر 
استانیسلارسکی: ک. 
استاینر» جورج 
استپتو؛ رابرت 
استرانگ» روی 
استراوسن؛ پیتر 
استرن؛ لارنس 
استیان» جان 
استیونس والاس 
اسکات؛ سر والتر 
اسکور نائومی 
اسکولز: رابرت 
اسمیت: آدام 
اسمیت؛ باربارا ه. 
اسمیترمن؛ ژنروا 
آشبری» جان 
اشپیتسر لثر 
اشتراوس» اثو 
اشتنتسل؛ فرانتس 
اشتیرله؛ کارل‌هاینشس 
اشکرافت؛ بیل 
اشکلرفسکی: ویکترر 
اشلایرماخره ف, 
اشله گل؛ فریدریش 
اشنه گانس: هاینریش 
اشنیتسلر؛ آرتور 
افلاطرن 


٩۱۱۱۵01۸9 
دراگ‎ ۱58, ۵۲ 
واعامنننداگ‎ 
مرمع ,هلق‎ 
,داجعاگ‎ ۵۲6۲ 
ما دناد‎ 
51۲۱۷501۱, ۵ 
عوهت یاما راتعاگ‎ 
با امک و5‎ 
516۷679, ۵ 
56011, ٩۱ ۷۵۲ 
تمد( تمرع5‎ 
٩ع(بماعد, ارعدام1‎ 
رازگ‎ 

۲ 2۲ ات5۳ 
٩۱ ۱۱1۱۵۱۵۱۸۵۱ ۵۱۵‏ 
,ربا «ارام۸ 
ما رانر٩‏ 
۱ 
٩۱۸۱۱۸۵۱ ۸‏ 
4 
از ااتعنعه4 
٩۱۱۵)9۸۱1 ۵‏ 
۰ ۹0۱6۱۱۵۵۵ 
اامزدلع 13 راعبرهانا 
م۵ »هسام 
رماها ۹0 


ماداط 








۶ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


کنر فلالری 
آکانر, ماریون 
آکن: اوبر 

اکر, اومبرنو 
الس, جرالد 
المن؛ مری 
الیسون» رالف 
الیرت؛ ت. س. 
الیوت جورج 
امپسون؛ ویلیام 
امرسون: رالف و. 
آمرسون. کریل 
انتسنس‌برگ هم 
اندرسون» بونی 
انسور؛ جیمز 
انگلس؛ فربدریش 
اوثرباخ اریش 
اوئله: پی‌بر 
اودیا؛ پی‌یر 
اورگل» استیون 
اورول؛ جورج 
ارسپنسکی» بوریس 
اولشن, الدر 
ارهمان. ریچارد 
ایبسن؛ هنریک 
ایریگاری؛ لوس 
ایزنستاین؛ هستر 
ایسوکراتس 
ایگلترن؛ تری 
ایلّم: که‌یر 
و 


اینگاردن؛ رومن 


ایوانف: ویاچسلاو و. 


بابل ایزاک 
باتای ژرژ 
بادکین؛ مود 


باراک؛ امیری 


۵ 020۲ 
مه رممدمن ۵ 
اما ,دنناو۸ 
0عنهنا ,ممت 
جع معاظ 
۲۳۱۱6۸۵۲ 
ارام ,«معنااظ 
اطاقً 

۶ اما[ 
«هنالز/۷ ,مومت 
۷ ما۲2 ,جمععظ 
اررمب ,ممععهز 


1۱ اععتهطدامهععظ 


۸۲0۲201, 
30801 ۸۵۶ 

و9اءو م۲ 
بطم۲۵2عا۸ 
موز بعلامنن 
۶ ۸۷۵۱۵ 
واگ عون 
,6761۱ 
منم رتنامعمونا 
۲ 01200 
۵ ,0:71:۸0۸ 
ات1۱ ,ععطژ 
۱ 
۲ 21960۱۵۱6۱[ 
1900۳۵۵ 

,0۱ اعومت] 
مک رستفاظ 

«طمل رعنااظ 
سم ماعلتمویآ 
۸,۷ 1۷۸۵0۷۱ 
عممع اعطمظ 

۰ ماازهاحظ 
اامطا6< حناطامظ2 
اف ردت 04 
صنصم عمط 


باربری» پی‌بر 
بارت. جان 
بارت. رولاث 

بال: میک 
بالدوین؛ جیمز 
بالزاک» اونوره دو 
بالیبار: اتی‌ین 
بالی, شارل 
پام‌باراه تونی کید 
بثی: امیلیو 
برادکورب؛ پل 
براون: جان راسل 
برایانت؛ دانلد ک. 
رت میشل 
برتولده کارل 

برد چارلز 
بردزلی؛ مونرو 
برد کریگ 
برشت: برترلت 
برک؛ ادموند 
برک؛ کنت 

برگر پتر 

برگر: هری 
برمون: کلود 
برنتانو» فرانتس 
برویر: برزف 
پرودل فرنان 
بروکس؛ پیتر 
بروکس؛ دیوبد 
بروکس: کلینت 
بروکس, گوند یلون 
بروکس: وان ویک 
بروگل؛ پیتر 
پرونته, ابپلی 
برونته. شارلوت 
بروذتی‌بر 
بربستول, مایکل 
بریک, اوسیپ 





6 ,132106115 
ام با 
دام ععاا۲ظ 
۸۵ 1101 
مرو ,علاط 

6 ۲۱۵۱۵۲۵ ممعامظ 
مجصعفاظ ممطناد۲ 
۵۵( راام3 
6 100۱ ,نسم 
منانصسظ نااع۲ 

اید ,مااکمظ 
اامففنن؟ دما ,میج 
۲۵۵۸۱۵ افو 
عاعه۷۵ بااع۲ 
امدت ر3امطاتوظ 
2۵۶ ,139170 
,۲۵2۲0516 
عامت ند 
۵ , !»1376 
۵ ,1131121 
166 ,۳۲6 
311180۲ 
وا مومع 
8 ر۵ه۵«ع۳ظ 
۵ 13700۱0۵80 
وتو( معط 
۵ ,1370۷0۱ 
۲ ,37001 
۷۵ 13۳0066 
مصامه:8 
«راملرعب0 اممرظ 
۷۷۵ ۷:۸۸ رام 
۵۷۵۵۱: 
۲ بقاممی۲ 
۸ ر۵6اه9:0 
تیا 
امعطهن۱ ,لاعتم 
«نون بات 











نام‌نامه ۵0۷ 





بکت, ساموئل 
بکرمن: برنارد 
بگن, آبر 
لبیل 
بلزی» کاترین 
بلک, ادوین ب. 
پلک‌مر؛ ریچارد پ, 
بلمن‌نرئل: ژان 
بلو: آندره 
بلوخ ارنست 
بلرم؛ هرولد 


بلیج؛ دیرید 


بلیک, ویلیام 
بناپارت» ماری 
بنتام. جرمی 

بنت؛ تونی 

بنستاک: شری 
پنستون: کیمبرلی 
پنفیلد, آن 
بنوه‌نیست, امیل 
بنيامین: والتر 

نیز روخوه آنتونیر 
بنیشر: پل 

بوئی: مالکرم 

بوالو یکلا 

بوبر, مارتین 

بوتوره میشل 

بوت؛ وین س. 
بودریار ژان 
بردری: ژاناپی بر 
بورخس: خورخه‌لوئیس 
برردیو؛ پی‌یر 
پورمان؛ ارنست 
بوزه, نیکلاس 
بوش: داگلاس 
بوش: هبه‌رژنیعوس 
بوگاتبروف پتر 
برلتمان: رودلف 


|۹27۷ بااعا»ع13 
۵ 26016۱۵۱ 
رعنععظط 
اعنجمط ,ااع8 
36150 
۰ ]2 بله۱ظ 

۰ 1۱0۱2۲0 ناما 
«عع باقمصمنهه‌ااع2 
6 ,11621 
اعصت بطهما 

۵ , :18100 
۵ ,لءزع8۱ 
«منااذ/۷۳۷ عادا 
,1300202716 
4 ۱۱ 
۲( 26076 
تفگ ماههاعبوظ 
620 ,رانک 
۸ 22۸616 
عانصتا عاعنمهبمع 
۲ ,1361120010 
منمماجه ,مزم-عانع 
باه بباماءزن6ط 
1306 

عدامیز ۸ ,امعازم] 
۵۸ عداب۲ 
۷۸۱ 3407 
2 ۷۷۵6 13001 
7 ,301012:11270] 
.1 ,130019 
داا-وتمع! بعموتظ 
راعز3: 0 
وتا رننمههنم] 
عدامزآ ,نامع 
جونه تفن 

#نا ومع 11 راهم 
روا موه 
۲ ۳01402۱ 


بولر کارل 

بولیو: ویکتورلری 
بومن: ریچارد 
بوناونتورا 
بون‌فوه ایر 
بهابهاء هرمی 
بیالوستوسکی, دون 
پیرون» میشل 
بیکر؛ هوستون 
پارمنیدس 
پارینگتون, ورنون 
پاره‌تو؛ ویلفردو 
پاسکال: بلز 
پاسکال؛ روی 
پانوفسکی: اروین 
پاول؛ تامس 
پاوند ازرا 

پاری پاتریس 
پترسون» لی 
پچتر ادوارد 
پرزت؛ مری لرئیز 
پرس؛ سن‌ژون 
پروپ؛ ولادیمیر 
پروست: مارسل 
پروشک باروسلار 
پرینس: جرالد 
پری‌بتر لریی 
پشو؛ میشل 
پوئنسو 

پوه ادگار آلن 
پوپ: الکساندر 
پوپر: کارل 
پوپوویج؛ پی‌بر 
پوتبنیاء الکساندر 
پوکاهانیس 
پولانی؛ لی‌ویا 
پوله؛ زرژ 


ادمک معانان 
۷۱۵۱۵6 اهنا دعظ 
۵ راب132 
تساتشت ۱ 

۷۶ ,ز130۱06)0 
خ رامق 
,ادماومامن13 
امتاه۱۷۵ مت( 
م۲۱ معا 
۳۵ 
۷۵۲۵۵۸ ,مماومز::۳ 
۵۰ ,۳۸۲6۱۵ 
۳۱۶۵۸۱ 
۲ ,ام‌ع۳ 
مات ,واعامدد۳ 
8۵ ۳۸۷۵۱ 
۵۵ 
6 ,و۳۸۷ 

۵ ,۳۸۱۱6۲900 
«نااناط مناخ 
۵ ۳۵۵۱۱۵۲ 
تناما وه ۳۱ 
٩۸۱۱۱۸‏ ه۳ 
۷۱۴ جحمرظ 
۷۸۴۵۵۱ بادب۲:۵ 
۷ بااع5ب۳۳ 
۵ ,۳۱۱۸6۵ 
وزیا ,ماعز۳۳ 
امتهز۱۷ نز۲۵۵ 
امعدنه۲۳ 

«جااه ۲دعلت م۳ 
۲ ,۲۳۵۲6 
اننک طممج۳۵ 
موز مرو 
۲ ,۳۵۱۵۵۸۲۸ 
۱ 
۸ مجمداه۲ 


معودهعن باعاباه۳ 














۵۸ 


پروی؛ مری 
پیاتیگورسکی: آ, م. 
پیاژه. ژان 

پیرس: چارلز س. 
پینتر, هرولد 
پینچون؛ تامس 
پیژرارچیک: مری ا, 
تارسکی, آلفرد 
تاکری: ویلیام م. 
تامپسرن؛ روت 
تامپسرن؛ فیلیپ 
تاتسیونه مازوین 
تامپکینز: جین پ. 
نامس: بروک 
تانسن, لستر 

ترنکاه بوهومیل 
تروبتسکوی, نیکلای 
تروتسکی: للون 
تربلینگ, لیونل 
تنی‌بر: لوسین 
توابنینگ, تامس 
ترپوروف. ولادیمیر 
تودرروف. تزوتان 
ترلستری: للو 
توماشفسکی, بوریس 
تیت» آلن 

نیفین؛ هلن 

تیلیارد؛ 4 م. و. 
تینیانوف» پوری 
تی‌ یک لودویک 
تی‌یونگوه انگوگی وا 
جاردین: آلیس 
جاردین؛ لیزا 
جانسن: تونی ابراین 
جانسون. بابرا 
جانسرن» سامرئل 
جنینگز: لی نایرون 


جوائی نیکی 


دانش‌نامه‌ی نظر یه‌های آدبی معاصر 


وداا موبموط 

۰ ۸ باتعاددمعناهز 
جع اععقزط 

ععلعهان رمععزعظ 
لها رع)جزط 
۹ ,۲۱۱6۱۱۵ 
۸ ۱۵۵۲ باه هدنمزر 
تعاد تاصد1 

۰ ۷۷:11:2۱ رردعاهه۱]" 
۷۱ ,رمعمجمط ]1 
زانط ,ممعممم؟ 
۷۸ 00۶017۱ ]7 
۰ 1286 عتارمم] 
,1107785" 
ماما ,جعکفرمط] 
انها0 ,ا6]" 
الط ,زماواع۳]" 
«مما ,چاعامع]" 

اممنا ات1" 
ملع 1661۵76" 
و1۵۵" 
تداع ۷ امیموو] 
1۷۲ 00050۷]" 
معا ,زماعام1" 

وا رتاوعنوم10 
۸۸ 1216 

عاعا1 ,11660 

۰ ۱1 .۶ ,711974 
رت 9 ۱۱۱ 
0 
۱ ویو( ,مهممن] 
۶ »12۳410 

2 ,06 هل 

ت0۵ ۲د۲6 ,دمعمطهز 
رز 
اعههگ ,حوعماهآ 
و۳ عم رکزتصت1 


انا تمعممنت 


جونزه ارنست 
جونز: گیل 
جویس: جویس !. 
جیمز هنری 
جیمسوله فردریک 
چامسکی» نوام 
چاوسر: جفری 
چتمن: سیمور 
جسترتون؛ گیلبرت 
چودورو نانسی 
چیژفسکی: دیمیتری 


چیس: ریچارد 





حسن, ایهاب 
خلبنیکف؛ ولمیر 
دوشن کلر 
داستایفسکی؛ فثودور 
دالنباک لوسین 
دالی: سالرادور 
دالی‌مور, جاناتان 
دانته, آلبگی بری 
داو؛ ریتا 

دایر» مایکل 
دراکاکیس: جان 
درایدن: جان 

دریداء ژاک 

دکارت: رنه 

دل‌ژل؛ لوبومیر 

دنون بوالو: لوران 
دوبلغورست. فرانشوا 
دربووار سیمون 
دوبواء ژاک 
دوبویس, وا ب. 
دو پله سی: راشل دم 
دستوت‌دو تراسی [. 
دورکیم؛ امیل 


دوشه» کلود 


0089 

ارت ,موم 

10۵ هلاه 
م1 موز 

وبا[ رکه 
۲۱۵۵۲۱۵ رسمه 
حمل رجافوصمنت 
0 
موی مامت 
0 مصوامعاععنت 
اد ممتوقمان 
ذانه<۱ ,تنطامصاعرزی 
0 
مایت بعععی 

ام بناتفون]؟ 

«زصاع ۱۷ منزت هلال 
مات متام 
۲ ,و۵۷۵ و20[ 
۱۱/۱ 
۷۵0 نام 
۱ 
ناه اه 
۸ ۱0۷ 

اع عب 

ام فا ما در 

اه ,و۲ 
معلاوعه1 ,دفننع 
,26903116۵ 
۱ 

انا تا معا نم( -ایف ۲ 
کزمیج:۱ ,امعتماهااع(1 و 
منک معا 
۱ 

۷۰ ,و13۵ با 

۰ ۸۵۱۵ دافعی۱ با 
1۲20 ع(] اانافع۲ 
عفسظ هه‌طاسط 


1(101:۱, 6 











دو -لورتی: 2 
دو ماد؛ پل 
دویل: آرتور کاتن 


دیاز -دیرکارتس: م 


دیچز دپوید 
دیده‌رو: دنی 
دیفو: دانیل 
دیکنر: چارلز 
دیلتای. ویلهلم 
دی‌لو لیس س. 
یریس آرتور 
دیویس؛ رابرتسرن 
دیریس: والثر 
رابله 

رابینسون» جیمز ه. 
+ لسلی 
پینوویتس؛ پیتر 
راسکین, جان 
راس: مارلن 
راسین, ژان 
رامل‌هارت: دیرید 
رانک اتر ر. 
رانکه, لثوپولد فون 
رایت؛ آستین 
رایت؛ ریچارد 
رب‌گری‌به: آآن 
ردفیلد. مارک 

رز ژاکلین 

ژز: مارگریت 
رکاناتی؛ فرانسوا 
رمپرساد, آرنولد 
رمون؛ مارسل 
رنسام: جان کرر 


دوبن رژین 






رودز؛ نیل 
روزننلد. لارنس 
ردزین؛ ی. ی. 
روسو ژان‌ژاک 


۰ مکذاع0۲م ۵۵ 

اناجظ ۳ و 
۷ ۸۱۲۱۲ واه( 
۰ بمتقاء1 12122-12060 
۸۷۵ فعیاهامر[ 
کاجع< ,امتعفنظ 
آعنمهد۱ ,عمتعد] 
هاعمیای بععاءندا 
«اعااز ۱۷ اند 
عسما ود 

۰ انم نهد[ 
۷ 2۷۱69[ 
۱۷۲ ۷1۶« 
ماداع] 

هو( ,ممعوتطم] 
نامع تناما 
۵۲ 1100۱0۷/2 
ال بویا 
۷/۵ ععمغ] 

0 102606 
امس 
ما0 اهفه] 
فامجمع] اما 
۱۷ حاا۸ 
نها و۳۷ 
۸۸ ,باع11ز:0ع9طمه۱ 
۲ ,1۸۵011614 
1 ععمفا 
را ۱۳ 
عامیتم۲ رنانسهعق1 
م۸ ,مومم‌سم1 
آ۱۷۸۱ ,اجمونا 
سم حنطهگ رتمجعمز 
تنوف ناما 

آذء۱( ,1004 
مسا 4 اهز؟هعمخز 
1 ] ,12۵ 


هو دامع[ رنامععونام[ 


روش بورگن 
ریپکا؛ یان 





ریجاردسرن. ساموثل 
ریشار: ژان‌پی بر 
ریشتر: دیوید 
ریشتر؛ فریدریش 
ریفاتر: مایکل 
ریکو پل 
زامیاتین؛ بوگنی 
زرافاء میشل 
زولا؛ اميل 

زیما؛ پی‌یر و. 
زیمرمن؛ بونی 
زیلسر: جودیت 
ژاک: فرانسیس 


, 





ژدانف» آ. 
ژست, فرانسوا 

ژنت» ژرار 
ژولکرفسکی, الکساندر 
ژید؛ آندره 
ژیرمونسکی» ویکتور 
ژیزک, اسلاژی 

سا 
سارت ژان پل 
سایموندز؛ جان ا. 
سرل» جان 

سر میشل 
سروانتس: میگوثل د 
سعید: ادوارد 

ستراط 

شکس, دیوید هریس 
سگال؛ د. م. 

سکره چزاره 


سوئینکاه ولد 


: ادوراد 





سر اوژن 
سورل؛ ژرژ 


۵۵٩ ۰ نام‌نامه‎ 


را 

ار ,ماوخ 
ععدل۸ ,طغ] 
,11:0030۳15 

٩۱0۱۵‏ رممولر ات[ 
هه ریمخ 
۷۸ :161601۵ 
دام ۱6 عادامنغز 
اه عجهاه]1 
اد رتبممهنخ] 
2 
۱6 م)انم2هٌ 
عانجنا «امعٌ 

۰ ۱۵۲۵ 700 
ها بسن 
۸ 0و7 
۱ 
۰ ۸ 2۱0۵۵۱0۷ 
واموده۲ راعمز 


610116116, 4 


۱۲ هام2 


,6106 
ما2 
[5:۷۵ 71201 

۱ 
دهع متاننگ 
۰ اه ول«مسر٩‏ 
1 ,8616 

۱۷۱۵ جع 

ع و۸۸ امن 
لزنه 
نالرت 

۱ 
۰ 2 ,ایوعه 

,۹68۲6 
۷۵۵ ,روم 
وتا مه 


مومع امد 











۰ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


نوریو انی ین ع«صتظ دمک 
زوین اثیل انح هنهک 
سرسور؛ فردینان دو 6 ۳۵۳۵۱0۸۵۵ رع۲ناععیادگ 
سوفوکل ی 
سولرز: فیلیپ ءمحنالنط؟ معلامک 
سولونیتسین: |. ۸ نهک 
سولومون استیون 60 رجمنجهمامک 
سویفت؛ جاناتان «طامعهل یگ 
سشا+یده ۳ عا 6ردتاع5 
سه‌شه به: شارل تا ی 
سیبیاک؛ تامس عمعمط1 بامعدع5 
سیدنی؛ فیلیپ «خاناط ,ودنک 
سیزو. هلن ۲66 ودمنت 
سیسرون معءنت 
سپلورمن, کایا هزم ,مهیانگ 
دنممسه 

مه عوور٩‏ 


دنه ,8زهتلون٩‏ 
عوهن۹ 





شارکو ژان مارئن دناد( صحع ,امعامنی 
شاگال؛ مارک ۷ اموهای 
شانگ, نترزاک عامتها۷ عودهند 
شاواف؛ شانتال امس مه 
شکسپیر: ویلیام 0 
شگلْف: ی. ک. 1 0ای 
شرالتره الن منم عالمونگ 
شوبر ریتا مان ,معطمهک 
شور ناثومی نصمجل( ,560 
شیکاگوه جردی ۵۲ ,مومنات 
شیلر. فریدریش تفع معالنمک 
فاستن هل اه تعاعه۳ 
فانرن؛ فرانتس امد بحممد] 
فاولر: الستر «ذحاعدنگ ,و1۲ 
فاولر راجر موم ۳0۳1۵۲ 
فاین‌من. جوئل و[ ,تنمت‌هز۴ 
فترلی؛ جودیت تخق ,وانعای۲ 
فراولی ویلیام سنا۱۷ ,و۲ 


فرای؛ نورتروپ 6 ,۳/6 


فرگرسن: فرانسیس 
فرگهء گوتلوب 
فروید, آنا 

فروید» زیگموند 
فریزر: جیمز جورج 
فریزر: نانسی 
فلچر, جان 

فلمن: سوشانا 
فلوبر گوستاو 
فلوگل؛ فردیش 
فورستر ادوارد م- 
فورگاس دیوید 
فوسلر, کارل 

فوک کاترین 

فوکوه میشل 


کارناپ؛ رودلف 
کارول؛ لرئیس 
کاسیرر؛ ارنست 
کافکاه فرانتس 
کالر, جاناتان 
کالون: جان 
کامپتون‌برنت؛ آبوی 
کامف, پگی 
کامر آلبر 
کانت: امانوئل 
کانلی» ورنا 
کایزر: ولفگانگ 
کیپ فیگ 
کتفررد: جان 


کت‌کارت رابرت س. 





عم رحعتدموره۳] 
تهاناه0 ,عع۳:6 
مس ,قنهز۲ 
4مونگ بکبه۳ 
13۱6 ,1۲۱۵2۵۲ 
ود م۲۳ 
رام رهاظ 
۵ دما 
۷ ,۲۱۸۷۵6۶۱ 
۱ 
۰ 20۳۱۱4 ,۵۲افروا[ 
۷۵ ,مه‌نونه] 
ام 6اموهم۱۷ 
مایت واعل۲] 
اعاهز۸6 باانامه‌ناها] 
۷۱ فا 

۱ 
۷ 6و7 
۲ 19007 
معا رازه۲ 
مامتان اسلا 
ا6ع56 راکنا 
ممسما مارمایت 
ام 00 
وزسعا باامتنت 
ادصتا متنعویت 
۶ 16۸۲۷۸ 
62۱67 
دم رجات 
ار ارت 
چیه نا 
اعط۸ ای 
آعنادنتا ایک 
قمعنع۷ مواجمت 
۷۷/۵1 6و1 
ممارنگهجت 

موز ,فتملات 


۰ اما رتعاات 





کدمون 

کرایگر: مورای 
کرائوس: ورنر 
کربای هیزل 
کربرا -اورکیونی: ک. 
کرس, گونتر 
کرسو م 

کرو ادموند 
کروچنيخ الکسی 
کروچه. بندتر 
کریس: ارنست 
کریستراء ژولیا 
کریستین؛ باربارا 
کرین» وزاله س: 
کلارک: کاترینا 
کلاین: مارک 
کلاین: ملانی 
کلی‌برو؛ آرتور 
کی 2 
کمپیل جریج 
کمپبل جوزف 
کنراد؛ جوزف 
کرارد, روزالیند 
کربین: آلفرد 
کورند ز. 
کورتی‌ورون: ابزابل 
کوزداء س, ی, 
کورنی؛ بی‌یر 
کرسیک کارل 
کرفکاء کورت 
کولاکووسکی؛ لشک 
کولر, ولنگانگ 
کولریج. س, ت. 
کولی؛ روزالی 
کرلیرلی» آنتوان 
کرمولی: ژان لوئی 
کون, تامس 
کوهن: دوریت 


0 

۷ ۲۱6261 
۲ ,1065 :167 
۷۰ ۲۱۸24 ریت 
ری ۱ 
۳ 161088 
۰ باهفده4 
رصم رومیت 
اما باه لزندمدژه ناک 
0 01066 
افظ دبک 

مایا ,مهاونیک 
0 
4امسما مت 
ماه ادجت 
,11 

عنجهاه۷ ,16619 
را باوونامیمطا دلب 
۰ ما ,لاه 
م0 ,ااعطرسجت 
رااعطمنت 
6۱ 0000۵ 
رای 
4 رانا 

۰ ,200۲۱6۵ 
6 16ا00حع1 راامدبزاننامت) 
۰ 5 ,10۵44 
عااتعصمت 
اهتم؟ بناف160 

الا رحطاامف 
ات اوم مزدگ 
۷۵۱۵۵۵۵ 16۵۱۱۱6۲۱ 
٩ ۰‏ هام 
عناجعمغا رعنامت 
در زاین 
ماه.ل ,تالمنمت 

۰ 1۱۱۵۵۱۵ بان 


اخجمد عیام 


کرهن, رالف 
کریین‌تبلبانرس 
کیریکو: جورجر دی 
کیست؛ و. ر 
کین‌کابد. جاماییکا 
کینگ, نامس 
کی‌برکه گارد: سور 
گادامر: هانس گثورک 
گارودی روژه 


گاسپاروف؛ بوربس م. 


گلگره کانرین 
گراس: دیوید 
گراس, گونتر 
گراسمن؛ ریچارد 
گراماتیکوس؛ ساکسر 
گرامشی: آنتونیو 
گرایس: بل 

گت پیتر 

گرف جرالد 
گزنت: مایکل 
گرنویل‌بارکره هارلی 


گره‌ماس آلژبرداس ژ. 


گربفیت گرت 
گرینین؛ للاند 
گرین‌بلت؛ استیون 
گرین: هنری 
گریوز رابرت 
گری‌ول: شارل 
گلدمن, لرسین 
گلدی, نری 
گلفند, الیسا 
گلرپ, جین 
گرته, بوهان و. 
گودمن, نلسون 
گررباچف, میخائیل 
گوگول نیکلای 
گولدبرگ, جاناتان 
گولدبرگ: هومر 


۵۶۱  همان‌مان‎ 


ماما معامی 
منانمند6 

6 منوبمز0 ,معتنات 
۷۰ 16625 
مره بلنمهون 
ما ودنک 

۲ ,6۲۱۲۸۸۲۵ :6 
1 علجی 
باه 
وایم3ا ,ممرود 
۵ ۵۱۱ اب60۱۱ 
۵ 60:09 

0۳۸99 
لماع ,م6 
رمک لاس6 
منمانه رن 
آا۵ عع۵ 

01۲6۱۱ 
لصعن من 
اممل۱ ,سم 
ناگ ممطعهاا 6 
فهلتزول۸ فمعنت 
معا 
ساعا متصانت 
«عجعن؟ بااداطهمعی6 
۷ 6۲۵۵۱ 
۷ ,017۷69 
معات راعبنین 
2010۵1 
1 والاهت 

ات رلصگاعن 
۵ 6110۳ 
۰ 0۱۸۵۱ ,فاعم 
واه( ,امحقفممت 
انم هدوت 
زداماز۱ امیمت 
«مانصوگ ومطفاو) 


۲ بوعطدالاون 








۲ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 





لاکان: ژاک 
لامرت: ابرهارت 
لانسون: گوستاو 
لاول؛ تری 
لاباس, کالین 
لاپنر جان 


لرد: آدره 

لسر: سایمون 

لمب. چارلز 

آمینگ؛ جورج 
لنارت: ژاک 

لنتریچا: فرانک 
لسر: سوزان اسنایدر 
لنین؛ و لادیمیر ایلیچ 
لرئیس, کلایر استیپلز 
لوئیس: دیوید 
لرالسکی؛ پاربارا 
لرتره مارئین 

لوتمن؛ برری 

لوتی» م۰ 

لوراء پی‌یر 


۲۰ ید۲۱ باصن 
احعص بنمتطنووی 
همهم 
واه مهوت 
تام مها عمادی 
۵ 066۲۳2۱ 
اروت بمموز۸0 
معفممک معطانت 
مالسهای بمکاانات 
رفن6 

6 16۲69 عنامتنن] 
و۳ عمططننا 
الا معلما 

۰ 2 ,۱۷۲۵۱۱66 ان 
عم 

106 

خعنا هل رلاهه‌ما 
صن انشا 
۵ 1۵1۱901۱ 
۲ ۷۵۱۱ 

مت فآ 

0 00۵9زا 

۶ ,1,0۲6 
00 اعووع,] 
رل ۱۳۰ 
۵ ,۱۱۵ انا 
م0 رو«ننما 
را ت۱۳ 
کات رنطه‌نااصعا 
۲ «ففناگ تما 
دمنااا تنهنله۱ ۷ مها 
5۱۵ نات رواتم1 
۹ :10۱7 
مها تماما 
۸ 1۱1۱۲ 
ما۱۵ یا عمجم 
رال 


1,6۸۱, ۵ 


لوز, لوینگستون 
لوکاج: گثورک 
لوکیانر س 
لوکلرک؛ آنی 
لوناچارسکی: آناتولی 
لونگینوس 
لوونتال. لثر 
لری‌استروس: کلود 
لرینسن؛ مارجری 
لرین؛ بر. ی. 
ین 

لیپس: مارگربت 
لی‌لی: جان 
لینکرجل؛ ویل آ. 
ینک جل, رل 
لیی آلن 
لیوتار: ژان فرانسوا 
لی‌ویس: فرانک ر. 
مائو تسه‌نونگ 
مارتینزبوناتی؛ ف. 
مارشال» پاثول 
مارش: رابزت 
مارکس: لن 
مارکس, کارل 
مارکوزه: هربرت 
مارونی؛ آرتر 
ماروزو؛ ژ 

ماژور . ل. 
ماساریک» تا ج. 
ماشری: پی‌بر 
ماکیاولی: نیکرثر 
مالارمه, استفان 
مالدیدیه: دنیز 
مانء توماس 
مانهایم, کارل 
مایکلز والتر بن 
متر: دورین 

متز, کریستیان 


مممامواضا رهم 
و060 رمه‌هناس 

9 

۵ 1۵01۵۵ 
آاهادنه اتطاصحجه‌حسب] 
۳۹ 
دما راهطاعجما 
کهآ 
عنمهز۷۸ مضه 
1 .۱ ,16۷1 

65( ,عم 
عانوته ,مرن 
از 

۸ ۱ اهربا 
1۲۵۱ اعون۱] 
ان 
وامیر-ححعل ناما 
۷ اه 
1۱۱6۰۸۸ مه 
۸۸اه 
انا معا ام 
ماما رنه 
انم 

اد بط 

۸۲ ۳4۸۲0۷۶۵ 
انم ااامن( 

لا ۷1۸۲0۱026۵ 

سل نوزه۸ 

۰ .1 بالوهه۳۵ 
۷۵۵ 
ماما ۸۵۵۸۷ 
فاگ متصماه 
ماه بالزل ۲ 
۱ 
آدمک ,امه 
۱ 
۵۲۵۵ ,ات۳ 


اهنا ماع 











متدسیوس؛ ویلم 
مدودوف, پاول 
مرداک؛ آیریس 
مرلو پونتی؛ موریس 
مرینگ فرانتس 
مک‌الوری؛ برنارد 
مک‌داول, دبررا 
مک‌کنلز؛ مایکل 
مککیب: کالین 
مک‌کبرن؛ ریچارد 
مک‌گان: جروم 
مک‌لوهان؛ مارشال 
مک‌لین؛ نورمن 
مک‌هیل برایان 
ملویل: هرمان 
مورس لن 
مورسون؛ گری سول 
موررن؛ شارل 
موریس چارلز 
موریس: وزلی 
موریسون» توئی 
مرزر؛ بو ستوس 
موزیل؛ روبرت فون 
موس: مارسل 
موکارونسکی: بان 
مونتروز لوئیس 
مرنتنی؛ میشل 
مرهانتی, چاندرا 
موی» توریل 
مدیراپلر ورثر 
میتران؛ هانری 


میچل, ژولیت 








۱ 
۲۸۷۵۱ ,6۵۷6۵۵۷ 
۶ ۷۵۳۵061 
یه ووجوط- ناما 
و3 
هروه 
ااهجمناه 
آهه6 هلاس۳ 
«ناه ات۸ 
۵ ۷161609۱( 
1 ,۷6۸1۱0۸ 
امک رممساه 
وا یمه 
مت عاهتء۸ 
رت ارات ۱ 
الا هه 

اباد٩‏ وه نموم 
مهن نامزنا من 
مماتمیات واه 
وامع ۱۷ تمه 
10 ,مفتتم 
کلااونا ل ,۵56۲ 

۷ اععصمه1 رفن 
۸۲۵۵1 ,کدا۷۵ 
۱ 
نام ۵۵۸۱۲۵8 
امن ,عموتهاده 
ص رهطم 
ا1 با60 

۱۷ ماع 
۷ ,۱۱۱۱۵۲۸۱ 
لامعا 

۰ 1 ۷۷۰ ,۸:66 
۱4:۱۱ 
عنالکا .1 معاانل 
مامت هلان 
موه بماانکد 


عولط ملاس 


میلر؛ هنری 
میتص, ز. ج. 
مینهاه ترین 
می‌به, آنتونین 
ناروگین: مادرورو 
ناکس, هنری 
نایت» ج. ویلسون 
نایدا: پرجین 
گرا 
نروداء یان 

نش, تامس 
نومان. مانفرد 
نوول‌اسفیت: جفری 
نویرات, اتو 

نیچه: فربدریش 
نیل؛ لری 
نیومارک: پیتر 
نیرمن؛ چارلز 
واچک؛ یوزف 
رارن؛ رابرت پن 
وارنینگ, رایثر 
واشینگتن؛ مری ه. 
واکر الیس 
واکرناگل؛ ویلهلم 
والاس, میشل 
وایسکی, جاشرا 
والتون: کندال 
وایت آلن 


وایت:هایدن 





وایمان: روبرت 
واین‌برگ: برنارد 
وبر ماریان 

ویر ماکس 

رده کینت؛ فرانک 
ردیچکا: فلیکس 
ررترن: ویلیام 
زرتهایسس ماکس 
وردزوورت: ویلیام 


نام‌نامه ۵۶۳ 


وعط از 

۰ 2 از 

صن رن 
,۷۸۱۱۱۵۱ 
ممرممین ۱ ,نترمتد 
دما رم 

«موا ۱۷ 0۰ ,ورن 
توب رال( 

منبما6 مان 
ها 

عمط مماودلز 
۱۱۸۱۱۸۱۱۱ 
م0 ,انهه-ااحسم از 
۰ ۱۲۵۱۲۱۱۱ 

ممناه: ۱۱ 
ضا ,اتعلا 

۲ ۱۵۷۷۱۸۱۸۱۸ 
مها 
اصمو. ماهبا۷:۵ 

۷ 06۲۲ ۱۷۵۱۱۲۵ 
۱ 
۰ ۷۸ اماوهناه۱۷ 
معا ماد 
۱ 
عااعهز۳۸ ,ععمااه۱۳ 
امد ررواتاها ۷۷ 
۱ 

ماه هانظط ۱۷۳۷ 

۰۱۷۱۱۱۵۱ 
۰۱۷/۵111۱۵۸۱ ۸ 

۸ ریر۲ دزن ۰۷۷ 
۷ ,۵۱اه ۰۷۷ 

۴ ۰۱۷۵۱۵۲ 
زا۷۷۵۵ 
ع ,زهه۱۷ 
۱۷۵۱ رعاده۱ 
,۵۲۹/۱6/۱۸6۲ ۱۷ 


مامتها 











۴ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 


ولتر 

ولتروسکی: پیرژی 
ولش, ولفگانگ 
ولف. جَنت 

ولف؛ ویرجینیا 
ولک. رنه 

ولولابل 

ون دایک؛ تلون 
ون‌دن هوول: پ. 
رو اولین 

وودز: جان 
ووذفن‌بنی: مازتا 
رررف: بنجامین لی 
وینگلشتاین: لودویگ 
ویتمن؛ والت 
ویتیگ: مونیک 
ویشلن؛ هربرت 
دیرژیل 
ویگرتسکی: لف 
ویل‌رایت؛ فیلیپ 
وٍیل: فلیکس 
ویلیامز: ریموند 
وبلیامز: شرلی آن 
ویلی: وی 
ویلیس: سوزان 
ویمست, ویلیام ک. 
وینترز ایرور 
وینوکور گریگوری 
وینیکات. د. و. 
وی‌ون ریچارد 
هابرماس؛ پررگن 
ماپکینز: جانز 
ماچن. لیندا 
هارپمرج.ج. 
هارتمن: جفری 
هارتمن: هاینتس 
هاردی: تامس 
هارک‌نس, مارگریت 


ما۷ 

تواعصااه۷ 
و1۷۵6 ,طعواع۷۷ 
۲ ]۷۵۱ 

منجنع:۷ ۱۷/۵۱۲ 

۷۷۵۱۱6۲, 6 

معمطه( ۱۷۵۱ 

۲ ۲6۷۰ بازنرط 

۰ ,16۷6۱ 06 ۷۵ 
تراهط بوبد۷ 
,۱۷/۵۵۵ 
۸ ۰۱۷/۵00۱۸56 
عما «نصهدز»ظ ۱۷۵۶ 
سس صنهاعهو :۷ 
۱ ,همان 
عونمم نز۱۷۷ 
۲۱ بماءداءز ۱۷ 
از۷ 

ما نفاعامعز۷ 

متاخ ات۱۷ 
ناه از۱۷ 
۱۱ 
م۸ واءعن؟ عدتاا ۷ 
عونعه6 روااها۷ 
میگ نالز۷ 
فا اممهز ۷ 
۲ ۰۷۷0۱۵۲9 
زنمونر0 سعامهز۷ا 

۰ 1 ,اا0عنهز۱۷ 
من مها 
وناز بعمصء‌طها] 
عحطهگ عدنطمه1 
«قننا ,نمهب۲ 

۰ 0۰ هام1 
ام ,معا 
عصه] ,ههام۴ 
عمم1۳ داز 
ای عععمنع] 


هامفری رابرت 
هاورانک؛ بوهوسلاو 
هاول رابرت 
هایدگر: مارتین 
هایل‌من؛ رابرت 
هایمز دیل 
هرستون زورا نیل 
هرش, اریک دانلد 
هرشکوپ. کن 
هرمان آن 

هریس, زلیگ 
هریس ویلسون 
هزیود 

عگل.گ. و. ف. 
هلر: جرزف 
ملیدی, مایکل آ ک. 
هلی‌ول: استبون 
هندرسون: استیرن 
هوارد؛ جین 
هوراس 
هورکهایمر: ماکس 
هوسرل, ادموند 
هرکس: بل 
هوگارت: یلیام 
هوگو: ویکتور 
هولدرلین؛ فریدریش 
هولدرنس, گراهام 
هولکویست: مایکل 
هرمبرلت: و. 

هومر 

هوی‌زینگا: یوهان 
هویسن آندرثاس 
هیت. استیون 


عیمل‌فارب گرنرود 


2 ,13010۸0 
اک بان 
«مملخ ,اما 
نها 
100۲۱ رزهتط مره[ 
دام و1۷ 
عنام برااهسه11 
۸ ۲عبیم» ۲161۵ 
م1 رصانع 
ااعظ ,و« 

۵۸۱( 20 ,مهافت 
4مصمظ عترظ رصناز 
,۲۲۱۴۵۱۱۵۵ 

تا ۱ 
عاام2 عنها] 
زاوها 
نع 

۰ ۷۰ 0 با6ع6ا] 
اعد( ,۶۱۵(۱6 
م۷6 ردف‌نااه۲] 
ااه«ناا11 
,۱6۱۵6۱۶0۱( 
صصعل رلعسه]ز 
۱9۵ 
۲ ۱1۵۳۸۱6۱۱۱6۲ 
مق راتعوفتا] 
ااع۵ ,عناممنا 

۷۵ ۱۱و۱۵ 
۷۵۲ ,11۷0 
مزع بجنامءل۱۱۵ 
سم عفه46 اما[ 
۷ باعذنوا۲۲0 
۷۰ 1۵۱01[ 
100 

,هو وندزن ۲1 
,ااعقوبرب ]۲ 
معمعاک ,دابا 


۵ ,۴« اعه سا 














هیولز: وبرجینیا 
هیرم: دیوید 

پاس, هانس روبرت 
یاکوبسن, رومن 


بانگ» رابرت 





ماجاع ۷ علابا] 
0 :هه 3] 
عم فم1؟ کلام 
عم رمهمعامزدژ 
۱ 


۲۵۷۱۶ ۲ 


یگر پاتربشیا 
پلمزلف» لوبی 
پزلنن؛.آنناره 
یرنسکو اوژن 
بونگ. کارل گوستاو 
ییتس» فرانسیس 


نام‌نامه ۵۶۵ 


۸ ۷۱۵2۵۲ 
عنام معامهاهز] 
6 ,0116 
۵ 1006260 
۷ (6۸۲ بوظلال 


۷۸۱۵۵ ۳۵۵ 











آپولیوس» ۱۰۲ 

آچه‌به, چینوا؛ ۳۳۷ 

آخرزمانی؛ ۶۲ ۳۰۸ 

آدام؛ ژان‌میشل: ۲۵۴ 

ادریانز م۰ ۴۹ 

آدم‌گرن‌سازی: ۲۵۷ 

آدررن تئردور: ۰۴۵ ۰۲۳۵ ۱۳۱۱-۳۰۵ ۱۳۴۷ ۱۴۰۸ 
۶۷۱۲ ۴۶۷ 





تینوه پی‌بترو: ۲۴۴ 


آرمانی‌سازی» ۰۱۴۵ ۱۷۰ ۴۱۰ 


1 تس ۲۴۶ 

آست؛ فردریش: ۱۲۸ 

ات جان ل.: ۰۳۱ ۰۲۳۸۰۲۳۶ ۰۲۴۱-۲۴۰ 
۰۲۴۴۳ ۱۲۵۲ ۱۲۵۷ ۳۶۹ 

آستین, جین؛ ۰۱٩۳‏ ۲۴۲ 

آشکارگی؛ ۱۵۱: ۰۳۴۲ ۳۵۳ 

اشسناپی‌زداینی: ۰۱۴۰۱۳ ۰۶۲ ۰۱۵۱ ۲۰۲-۲۰۰ 
۷ ۱۳۷۵ 

آکویناس: توماس: ۰۲۱۵ ۲۲۰ 

آگاهی کاذب ۴۵-۴۴ 

آگدن, س. ک. ۳۲۲ 

آگوستین: ۰۲۲۱-۲۱۹ ۳۲۶ 

آلتوسر: لویی؛ ۰۴۰ ۱۴۵-۴۴ ۵۷۶۰۷۵ ۰۱۷۳۰۱۱۲۶ 
۰۱۱۹۸۰۱۹۷۱۱۸۰۸ ۰۲۶۱۱۲۶۰ ۱۲۶۶ ۰۲۸۹ 
۳ ۰۳۳۲ ۰۳۳۶ ۳۴۷: ۰۳۸۶ ۴۰۰۳۹۹ ۴۰۶ 


آلتی‌بری» چا 


۴۶۰ ۰۴۴۴ ٩۳۷۱ 
۲۴۱ رلز»‎ 
۲۷۵ آنترنیونی؛ م۰‎ 


آنزنو, مارک؛ ۰۲۶۱ ۳۴۸ 
آیخنبام؛ بوریس؛ ۶۷: ۰۱۹۸ ۲۰۲-۲۰۰ 
آیسرونی: ۱۱۶-۱۴ ۱۱۹ ۳۵ ۶۳ ۸۲: ۱۲۵ 


۰۱۵۰۰۱۳۲۰۱ ۰۲۴۷ ۰۲۸۹ ۱۳۱۶ ۱۳۶۹ ۳۷۲ 
۴ ۴۳۷۱ ۱۴۳۳ « پاپذار: ۱۱۴ س تقدیر: ٩۱۵‏ 
رویداد؛ ۱۵: - کیهانی: ۱۵؛ ‏ متافیزیکی: 
۵ سه مرقعیتی: ۱۱۵ س ناب؛ ۱۵ 

آیزر: ولفگانگ: 6۴۲ ۰:۶۸ ۰۱۱۲۰۱۱۰۰۱۰۰ ۱۲۰۹ 
۷۵ ۰۳۴۵-۳۴۰ ۰۱۳۶۱ ۱۳۶۴ ۱۳۷۸ ۴۶۵۰۴۶۴ 

آینشتاین» آلبرت؛ ۰۵۸ ۴۱۸ 

ابّرزنانگی: ۱۳۸ 

ابرمن؛ ۰۱۴۱ ۳۱۲ 

آبژه ۰۱۶ ۰۵۲ ۶۲ ۱۶۵ ۰۷۲ ۰۷۶۰۷۵ ۰:۷۸ ۸۱-۸۰: 
۵ ۰۱۱۰۳ ۰۱۰۷ ۰۱۱۲ ۰۱۱۶۰۱۱۴ ۰۱۱۹ ۰۱۲۸ 
۰ ۰۱۴۹۰۱۴۵ ۱۱۶۰ ۰۱۶۵ ۱۱۷۰۰۱۶۷ 
۲ ۷۷۴ ۰۱۸ ۰۱۹۱۰۱۸۹ ۰۱۲۱۰۰۲۰۹ 
۷ ۰۲۲۹ ۰۲۳۳ ۰۱۲۵۳-۲۵۲ ۰۲۵۸ ۰۲۶۳-۲۶۱ 
۷ ۰۲۷۹ ۰۲۸۲ ۰۲۸۶ ۰۳۰۳ ۱۳۰۷ ۱۳۱۲-۰۳۱۰ 
۰ ۳۳۵ ۰۳۴۴۰۳۴۳ ۱۳۵۲۰۳۵۰ ۱۳۵۷۰۳۵۴ 
۹ ۰۳۶۴۰۳۶۱ ۰۳۸۸ ۰۴۱۸ ۰۴۳۴ ۵۴۴۱ ۴۴۴ 
۵ ۰۴۴۹ ۴۵۲-۴۵۰ 

ابهام ۹ ۳ ۶ ۰۰ ۰۱۲۱ 





۸ دانش‌نامه‌ی نظر به‌های ادبی معاصر 
۴ ۰۲۵۴ ۰۲۶۴۰۲۶۳ ۰۲۶۷ ۲۷۶-۲۷۵ 
۰ ۰۳۸۹ ۰۱۳۹۳ ۰۴۱۷ ۰۴۲۰۰-۴۱۹ ۴۳۳-۴۳۲ 

آت‌وود؛ مارگریت؛ ۱۰۲ 

اسر ۰۱۳ ۰۲۲-۲۰۰۱۸ ۰۱۳۴ ۴۱۰۳۹ ۵۶ ۰ 
۶4۲ ۷۱ ۷۷: ۸۰ ۹۴4۲ ۱۱۰۰۱۰۹ 
۱۲۴۰ ۰۱۱۲۹-۱۲۸ ۰۱۴۴-۱۴۳ ۰۱۴۶ ۰۱۶۶ 
۰۱۷۳۰۲ ۰۱۷۷ ۰۱۸۶۰۱۸۲ ۰۱۸۸ ۱۱۹۳ ۱۱۹۵ 
۹ ۱۲۰۴۰۲۰۲ ۰۲۰۹ ۰۲۱۴ ۰۲۱۷-۲۱۶ ۲۲۲: 
۷ ۲۳۴ ۰۲۶۲۰۲۵۱ ۰۲۷۶۰۲۷۳ ۱۲۹۷-۲۹۳ 
۲ ۳۱۴ ۰۳۱۶ ۱۳۴۳-۳۴۱ ۱۳۵۵-۳۵۴ 
۸ ۳۶۰ ۱۳۶۴۳۶۳ ۱۳۶۹ ۰۳۷۱ ۱۳۷۴ ۳۷۷- 
۹ ۱ ۰۴۰۴۰۰۳ ۰۴۲۱ ۰۴۲۳ ۰۴۲۶ ۴۲۸ 
۰ ۰۴۳۹-۳۸ ۰۴۵۲ ۰۴۵۹ ۰۴۶۱ ۰-۴۶۴ ۱۴۶۵ 
بت ادییتی؛ ۰۱۳ ۰۱۸ ۱۲۲-۲۱ ۰۳۴ ۴۰۰۳۹ ۴۲ 
۲ ۱۶۸۶۵ ۰۷۰ ۰۷۶ ۰۱۲۳۰۱۲۰ ۰۱۷۳-۱۷۲ 
۱۷۷۶ ۰۱۹۲ ۰۱۹۵ ۰۱۹۹ ۰۲۰۱ ۰۲۰۳ 
۰۲۴۲۰۰۹۸ ۰۲۶۰ ۱۲۹۵-۲۹۳ 
۷ ۰۳۰۳۰۳۰۱ ۳۱۵۰۳۱۴ ۰۳۴۱ ۳۵۴ ۳۵۸ 
۰ ۰۳۶۴۰۳۶۳ ۱۳۷۵۳۷۴ ۰۳۷۸ ۰۴۰۱ ۴۰۳ - 
۴ ۴ ۴۵۷ سب هنری» ۰:۵۲ ۰۱۰۱۰۶۹ 
۰۱۴۴-۰۰ ۰۱۴۷ ۰۱۷۶ ۰۱۹۴ 
۹( ۷ ۷ ۱۲۷۲ ۰۲۷۶ ۲۹۷ 
۲۸ ۰۳۴۵۳۴۲ ۰۳۵۷۰۳۵۴ ۰۳۶۴ ۳۷۳ 
۳۰۹ ۰۴۳۴ ۰۴۴۰ ۴۶۱-۴۶۰ 

اثردزدانه, ۲۶۴ 

اجرای شفاهی: ۲۸ 

اختگی؛ ۰۱۴۷ ۰۲۲۹ ۰۳۱۸۰۱۲۷۱ ۳۹۴ 

۱۴۶ ۰۴۴ ۱۴۲ ۳۴۰۳۲ ۰۳۱ ۰۲۸-۱۷ ۰۱۳ ادبیات»‎ 
۱۷۵ ۰۷۱ ۱۶۸۶۵ ۲۶۱ ۵4 ۵۷-۵۶ ۵۲ 
۱۹۸-۹۶ ۰۹۴ ۰۹۲ ۰۸۸ ۰۸۶ ۰۸۴ ۰۸۲ ۰۷۹ ۷ 
۱۲۷ ۵ ۲ ۱ 
- ۱۵۷ ۰۱۵۳ ۰۱۵۱ 6۲ ۳۳۰۲۳ 
۰۱۹۵ ۰۱۸۸ ۰۱۸۲۰۱۱۷۶۰۱۷۵ :۱۷۰ ۱۶۶ ۹ 
- ۲۲۹ ۰۲۲۵-۲۲۳ ۰۲۱۹-۲۱۸ ۲۱۱ ۰۲۰۶2۷ 
:۲۶۲ ۰۲۶۰-۲۵۷ ۰۲۵۴ ۰۲۵۱ ۰۲۴۹-2-٩ ۱ 
۲۸۰ ۱۲۷۸-۲۷۷ ۰۲۷۳ ۰۲۷۱۰-۲۶۸ ۰۲۶۶ ۴ 
۳۱۱-۳۰۷ ۱۳۰۵-۳۰۰ ۰۲۹۸-۲۹۳ ۲۹۰ ۶ 
۱۳۳۹-۳۳۷ ۰۳۳۵ ۰۳۳۰ ۱۳۲۱ ۰۳۱۹ ۳۱۷-۴ 


۱ ۰۳۵۰۰۳۴۴ ۰۳۵۴ ۰۳۵۹-۳۵۶ ۱۳۶۲-۳۶۱ 
۷۲ ۳۷۴ ۰۳۷۶ ۰۳۷۹ ۰۳۸۱۰۳۸۰ ۳۸۷۰۳۸۳ 
۲ ۰۱۴۰۳-۳۹۶ ۱۴۱۹-۴۰۵ ۴۱۶ ۱۴۲۲ ۴۲۹ - 
۰ ۰۴۳۵۴۳۲ ۰۴۴۳۰۴۳۸ ۰۴۴۷-۴۴۶ ۴۴۹ 
۰۴۵۳-۵۲ ۰۴۵۶ ۰۴۵۹ ۱۴۶۶۴۶۳ تطبیقی؛ 
٩۴۵۶ ۱۴۰۵ ۱۳۳۸ ۰۳۳۶ ۷۲۴۸ ۲۱۰‏ مد 
شبانی؛ ۰۱۰۴ ٩۴۴۲-۴۴۲‏ - شفاهی: ۰۲۸-۲۳ 
۰۷۳۲ ۱۸۵ 

ادبیّت: ۰۱۹ ۶۷ ۰۱۹۹ ۱۳۳۱ ۰۳۷۱ ۰۳۷۵ ۳۸۳ 

ادغام, ۱۳۳ ۰۲۰۳ ۱۲۰۶ ۱۳۱۶ سس افق‌ها: ۴۶۴ 

ارتباط؛ ۰۲۹ ۰۴۲ ۱۶۳ ۱۶۸ ۱۱۳۳ ۰۱۳۷ ۱۱۵۸ ۱۱۷۶ 
۴ ۰۲۱۲ ۰۲۳۵ ۰۱۲۵۳ ۰۱۲۵۶ ۰۲۹۳ ۱۲۹۶ 
۹ ۳۲۵ ۰۳۶۶ ۱۳۷۶ به ادبی: ٩۱۵۱‏ سم 
زبانی؛ ۰۶۸ ۱۷۶ 

ارجاعی؛ ۰۱۴ ۰۳۰ ۰۱۳۸ ۱۵۸ 

ارزش‌داوری» ۰۱۲۰ ۳۷۳ 

ارسطو؛ ۰۳۳ ۴۹ ۶۷۰۶۶ ۱۶۹ ۱۷۵۰۷۴ ۱۸۷۰۸۶ 
۹ ۲ ۰۹۵ ۰۱۱۰۹ ۱۱۵۱ ۰۱۱۵۷ ۱۲۱۵ ۱۲۲۰۱ 
۸ ۷۴۶ ۰۲۸۱۰۲۷۷ ۳۰۱۴۰۳۰۱ ۰۳۲۴ 
۳۶ ۱۳۶۸۰۳۶۶ ۰۳۷۳۰۳۷۲ ۱۳۷۵ ۴۲۲۰۴۲۱ 

ارلیخ: ویکترر: ۲۰۶ 

ارنست» کریس» ۳٩‏ 

اریکسون» اریک: ۸۵۸ ۱۴۴ 

از خود بیگانگی؛ ۱۹۷۰۱۹۶ 

اسپرینکر: مایکل؛ ۴۱۳ 

اسپیلرزه هورتنس» ۲۸۶ 

اسپیواک, گایاتری چا کراوورنی: ۰۳۳۶ ۱۳۳۹-۳۳۸ 
۴۱۴۳۰۵۴۰۸( 

استاروبینسکی: ژان؛ ۳۵۵ 

استالی‌براس؛ پیتر» ۲۵۱ 

استانیسلاوسکی؛ ک. ۴۲۴ 

استاینر جورج» ۰۹۰-۸۹ ۹۵-۹۲ 

استبداد مذکر: ۳۹۸ 

استپتو» رابرت: ۳۸۴۰۳۸۳ 

استرانگ؛ روی: ۴۴۵ 

استراوسن پیتر: ۰۳۱ ۲۳۸ 

استرن؛ لارنس: ۰۱۰۸ ۰۱۱۶ ۲۰۲-۲۰۱ 

:۱۵۹ ۰۱۴۷ ۰۱۲۳ ٩۱ ۸۵ ۰۳۵ ۰۳۳۰۳۲ استعاره‎ 











:۳۲۸ ۰۳۱۸ ۰۳۱۲ ۰ ۵ 
۴۶۴ ۰۴۴۰ ۱۲۲۴ ۷۴ 

استماره‌پردازی: ۰۱۳۲ ۱۶۶۱۶۵ 

استیان» جال» ۰۴۲۰ 0۴۲۲ ۴۲۶ 

استیونس: بلیک: ۳۸ ۶۱-۶۰ 

اسطوره: ۰۱۳۷۰۳۴ ۴۶ ۱۸۰ ۰۱۵۱۰۱۱۲۵ ۱۱۷۶-۱۷۵ 
۴ ۱۹۶ ۲۹۸ ۱۳۲۶ ۳۷۲ ۳۷۴ ۰۴۰۱ ۴۰۴ 

اسطوره‌ین: ۴۶: ۰۱۲۱ ۱۵۱ 

اسطوره‌زدایی؛ ۱۳۸-۳۵ ۰۴۳ ۱۱۶۱۰۸۲ ۱۲۲۲ ۴۵۹ 

اسکات: سر والتر ۰۴۱۱ ۴۳۶ 

اسکاز: ۲۰۲ 

اسکور نائومی؛ ۳۹۵ 

اسکواز: رابرت؛ ۰۷۱ ۱۳۹ 

اسم‌سازی: ۰۱۶۴ ۲۵۷ 

اسمیت؛ آدام: ۴۰۵ 

اسمیت؛ باربارا هرنستاین؛ ۶۲ ۶۵ ۱۱۲۱ ۰۱۵۵ 
۳۸۶۵ 

اسمیت؛ ریچارد؛ ۴۳۹ 

اسمیترمن؛ ژثروا؛ ۳۸۳ 

اشاعه ۰۵۲ ۰۵۴ ۰۷۴ ۱۲۷۷۰۸۰۱ ۰۲۸۷ ۱۳۹۰ ۴۵۲ 

آشبری جان؛ ۲۶۰ 

اشپیتسر لثو: ۰۱۸۲ ۱۸۵ 

اشتراوس, لثو: ۴۵۹ 

اشتنتسل: فرانتس؛ ۱۵۰ 

اشتیرله, کارل‌هاینتس؛ ۱۳۴۰ ۳۴۴ 

اشکرافت: پیل: ۳۳۹-۳۳۸ 

اشکلرفسکی: ویکتور: ۰۱۳ ۰۶۷ ۸۶ ۱۱۱۶ ۱۵۱: 
۸ ۰۲۰۲ ۳۷۶ 

اشلایرماخر: ف. 5۵ ۰۱۲۸ ۴۶۲۰۲۲۱ 

اشله گل فریدریش: ۰۱۴ ۰۱۵ ۰۸۶ ۰۸۸ ۰۲۴۷ ۳۵۷ 

اشنه گانس: هاینریش» ۰۲۴۹ ۲۵۱ 

اشنیتسلر: آرتو ۲۴۹ 

اصل شیوه‌ی بیان ۲۳۹ 

اصل کمیت: ۲۳۹ 

اصل کیفیت: ۰۳۳۹ ۲۴۲ 

اصل موضوعیت؛ ۲۳۹ 

اضطراب؛ س اختگی: ۱۴۵؛ س تأثیره ۲۳: ۳۸ 2۶۰ 


۴۳۴۰۴۳۳ ۷ ۱ 


۵۶٩ نمایه‎ 


اظهاری ۰۳۱ ۲۳۷۰۲۳۶ 

اعرجاج: ۰۲۴۷ ۲۸۱ 

اغراق» ۰۲۴۷ ۴۳۸ 

افق: سب انتظار» ۰۴۰-۳۹ ۰۱۱۰ ۲۰۹ ۰۲۲۲ ۰۳۴۲ 
۷۷ ۴۴۸ به مفسر: ۲۲۲ 

افلاطون» ۰۳۶ ۵۰۰۴۹ ۱۵۴۰۵۲ ۰۱۷۹ ۸۸۰۸۷ ۱۹۲ 
۵ ۰۲۷ ۰۲۱۵۰-۲۱۴ ۰۱۲۱۹ ۱۲۳۴۰۲۳۳ ۱۲۷۹ 
۱ ۷ ۱۳۰۲-۲۰۱ ۰۳۱۴ ۰۳۷۲ ۰۳۹۳ 2۴۲۰ 
۲۱ ۰۴۳۶۰۴۳۵ ۴۵۵ 

اقتدان ۰۱۴ ۰۱۶ ۴۲-۴۰ ۱۵۵ ۶۵ ۰۱۰۹ ۱۱۳۱ 
۳ ۰۲۳۷۱۰۲۱۲۲ ۰۲۳۴۰۲۳۳ ۲۶۱: 
۷ ۰۱۷۶ ۰۲۸۳ ۰۳۱۵ ۱۳۱۸ ۱۳۶۱ ۳۶۵۰-۳۶۳ 
٩۴۶۱۰۴۵۹ ۰۴۳۶ ۱۳۹۵ ۱۳۹۱ ۷۴‏ سب تفسیری؛ 
۲ روایی؛ ۰۱۳۵ ۰۱۵۳ ۴۳۶۰۴۳۵ 

آکانر: فلانری؛ ۲۵۱ 

آکانر: ماریون؛ ۲۶۸ 

آکن؛ اوبر: ۳۱۷ 

اکو ارسبرتو: ۰۴۶ ۰۷۱ 0۱۱۹ ۰۱۵۵ ۱۲۳۱-۲۳۰ 
۰۲۷۶۴ ۳۲۵ 

الس, جرالد؛ ۲۸۰ 

المن: مری؛ ۳۹۷ 

الوهیت زدایی: ۳۹۰-۳۸ 

الیسون؛ رالف: ۳۸۱ 

الیسوت. ت. س» ۰۲۱ ۰۷۳ ۰۸۶ ۰۲۱۴ ۱۳۱۵ ۱۳۱۷ 
۴ ۴۳۱ 

الیوت؛ جورج» ۰۲۲-۲۱ ۱۹۳۰۱۰۳ 

آمپسون؛ ویلیام, ۰۲۳ ۶۹ ۰۱۴۴ ۰۳۲۹ ۴۳۲ 

آمرسون؛ رالف و» ۳۸ 

امرسون کریل» ۱۰۲ 

انباشتِ معنایی؛ ۲۹۴ 

انتزاع ۰۲۴ ۱۷۰ ۷۶ ۰۸۸ ۰۹۸ ۰۱۶۷ ۱۱۷۰ ۱۳۲۳ 
۵ ۳۹۵ ۴۱۱ 

انتسنس‌برگر: ه. م. ۴۱۱ 

اندرسون» بونی؛ ۰۲۸۵ ۴۱۰ 

انسان‌شناسی؛ -م ساختاری» ٩۷۰-۶۹‏ - فرهنگی: 
۴ ۴۰۲ 

انسان‌گرایی؛ ۰۱۷۳ ۰۱۷۹ ۰۱۸۱ ۰۲۱۷ ۰۳۱۶ ۱۴۱۲ 
۹۵ 




















0 


۰ دانش‌نامه‌ی نظر یه‌های ادبی معاصر 

انسجام؛ ۰۴۲ ۰۴۸ ۰۵۵ ۱۶۲ ۰۱۲۳۰۱۲۲ ۰۱۲۵۸ ۰۲۷۴ 
۸ ۳ ۰۲۸۶ ۰۳۰۵ ۰۳۱۷ ۱۳۴۳ ۰۳۷۳ ۱۳۷۶ 
ند پیرنگ‌بنیاد: ۱۲۳؛ سم شخصیت بنیاد؛ ۱۲۳ 

انسور: جیمز؛ ۲۵۰ 

انضمام. ۰۲۳۴ ۳۵۵ 

انضمامی؛ ۰۴۲ ۰۱۵۰ ۰۱۹۴۱۱۸۳ ۰۲۷۹ ۱۲۹۶-۲۹۵ 
۳ ۳ ۰۳۵۳ ۳۶۴ 

انسشمامی‌سازی» ۴۳-۴۲: ۶۹ ۰۲۰۹ ۱۲۹۶ ۳۲۳: 
۳۴۴۰۳۳۳ 

انگلس: فریدریش: ۰۴۵-۴۳ ۴۱۱۰۴۰۱۹-۴۰۸ 

انگیختگی: ۱۱۶۲۰۱۴۱ ۱۶۳: ۰۱۱۹۴ ۳۱۴ 

اوئلد. پی‌ین ۲۵۶ 

اودیا: پی‌یر ۳۵۸ 

اورگل: استیون؛ ۴۴۱ 

اورول: جررج: ۳۶ 

اوسپنسکی بوریس: ۰۲۰۷ ۲۹۸۰۲۹۶ 

اولشن, الدر: ۰۶۹ ۰۱۵۷ ۰۳۰۰ ۳۰۴ 

آهمان, ریچارد: ۱۸: ۱۱۵۵ ۰۲۴۱۰-۲۳۹ ۲۴۲۰-۲۴۲ 

ایبسن هنریک؛ ۴۲۲ 

اد ئولوژی: ۰:۲۱ ۰۳۸-۳۵ ۱۴۱-۴۰ ۰۴۷۰۴۳ ۰۶۲ 
۴ ۰۱۱۰۱۰۹۸۱۸۴ ۰۱۱۶ ۱۵۳۰۱۴۸۰۱۱۲۶ 
۰۱۶۳2۹ ۰۱۶۵ ۰۱۷۰ ۰۱۷۹ ۰۱۹۵ ۰۱۹۸ ۲۱۱: 
۵ ۷ ۰۱۲۲۴ ۰۲۳۰۰-۲۲۷ ۰۲۵۷ ۲۶۰ - 
۲ ۰۲۶۴ ۰۲۷۱۰-۲۶۶ ۲۷۳: ۰۲۷۶ ۳۸۹۰۲۸۸ 
۵ ۰۳۰۶ ۱۳۲۳ ۰۳۳۲ ۱۳۳۸ ۰۱۳۴۸۰۳۴۵ ۱۳۶۲ 
۹ ۰۳۸۲ ۰۳۸۴ ۰۳۸۶ ۰۳۸۹ ۰۳۹۳-۳۹۲ ۳۹۸- 
۵۹ ۰۴۰۱ ۰۴۰۶ ۴۱۵۰۴۰۸ ۰۴۳۵ ۴۳۹۰۴۳۸ 
۴ ۰۴۶۰۰۴۵۹ ۴۶۸۴۶۶ 

ایدولوژی‌بن: ۴۷-۴۶ 

ایریگاری؛ لوس: ۰۷۶ ۰۱۰۳-۱۰۲ ۱۱۰۸ ۰۱۳۲۰۱۱۳ 
۹ ۰۲۲۴ ۲۲۹ ۰۲۵۵ ۰۲۸۳ ۰۱۳۸۸ ۳۹۷۰۳۹۱ 

ایزنستاین؛ هستره ۳۹۵ 

ایزوتوپی: ۴۹-۴۸ ۲۹۰؛ ه درون‌مایه‌ای: 4۴۸ مد 
دستوری؛ ۴۸؛ سب کنشی؛ ٩۴۸‏ ه مجازی؛ ۱۴۸ سم 
معنایی؛ ۴۸ 

اپسوکراتس؛ ۳۱۶ 

ایگلتون: تسری: ۴۵-۴۴: ۰۸۳ ۰۱۶۸ ۱۶۹: ۳۳۹: 
۴۰۸ ۰۴۱۴۰۴۱۳ ۴۶۸ 


ایلم که ین ۰۲۳۶ ۲۴۴-۲۴۲ 

اپلیس. جان: ۳۹۹ 

اینگاردن؛ رومن: ۰۴۲ ۰۱۰۰ ۰۱۷۲۰۱۱۰ ۰۲۰۹-۲۰۸ 
۷۵ ۰۳۴۳ ۰۳۵۰ ۰۳۵۶۰۳۵۴ ۰۳۶۲ ۴۶۲ 

ایوانف. ویاچسلاو و. ۰۲۹۶ ۰۲۹۸ ۳۰۰ 

باتای, ژرژ: ۰۷۸ ۱۰۲ 

باختین؛ میخاییل: ۰۴۷ ۰۵۱ ۱۵۹ ۶۸۰۶۷ ۷۲-۷۱: 
۰۱۰۵٩‏ ۱۱۲۶۰۱۲۵ ۰۱۳۲-۱۲۹ ۱۳۶۰۱۳۵: 
۳ ۰ ۰۲۳۱-۲۰ ۰۲۴۶۰۲۴۵ ۱۲۵۱۲۵۰ 
۰ ۲۹۷ ۱۳۲۳ ۰۳۴۶ ۱۳۴۸ ۱۳۷۹ ۱۴۱۱ ۴۱۵ 
۰ ۰۴۳۶ ۰۴۳۸ ۴۵۹ ۱ 

بادکین؛ مود ۱۴۴-۱۴۳ 

باراکا؛ امیری؛ ۳۸۲ 

باربری؛ پی‌ین ۱۳۴۷ ۳۴۹ 

بارت؛ جان؛ ۴۳۸ 

بارت» رولان: ۱۳۷۰-۳۵ ۱۴۳ ۴۶ ۱۵۲۰۵۱ ۱۷۰۱۵۶ 
۴ ۰۱۸۲۰۷۶ ۱۹۷ ۰۱۲۷۰۱۱۱۰۰۱۸۱۹ ۱۳۸۰۱۳۷ 
۸ ۰۱۶۶ ۰۱۷۳ ۰۱۷۷۰۱۷۶ ۰۱۷۹ ۱۹۴: 
۶ ۱۲۱۲۵ ۰۲۲۳ ۰۲۶۴۰۲۶۲ ۰۲۷۳ 
۰۲۷۹-۷۵ ۰۲۹۹ ۰۳۱۵ ۱۳۲۳۰۲۲۲ ۱۳۳۱ ۳۹۹ 

بازآرایی؛ ۰۹۴ ۰۱۱۶ ۲۰۱۰۱۵۱ 

بازاسطوره‌پردازی: ۲۲۲ 

بازتولید. ۰۶۵ ۰۸۲ ۰۹۱-۸۹ ۱۹۵۰۱۹۳ ۱۲۷-۱۲۶: 
۲۲ ۰۲۶۱ ۰۲۶۸۰۲۶۵ ۱۲۸۴ ۱۳۰۹۰۳۰۷ 
۷۱ ۰۳۹۸-۳۹۷ ۴۰۰: ۰۴۱۱۰۴۰۹ ۱۴۱۳ 
۸ ۶۱ فرهنگی؛ ۲۰ 

بازسازی تاربخی: ۳۶۸ 

بازنمایی؛ ۰۱۶ ۰:۲۷ ۰۴۰۰۳۹ ۰۵۰-۴۹ ۰۵۲ ۱۵۵ ۰۵۸ 
۷۹ ۱۸۵۰۸ ۱۱۸۵۱۱۷۰۱۱۴۰۱۱۰۰ ۱۱۶ 
۸ ۰۱۵۳-۰۱۴۶ ۰۱۵۷ ۱۱۶۲۰۱۶۱ ۰۱۶۶ ۰۱۷۴ 
۹ ۰۱۹۵-۹۳ ۰۲۱۲ ۱۲۲۹-۲۲۸ ۰۲۴۶ ۲۵۸ 
۶ ۷۹ ۰۳۱۸۰۳۱۳۰۲۸۱ ۳۷۱-۳۲۰ 
۳ ۷ ۳۳۷ ۰۳۹۱ ۰۳۹۲ ۱۳۹۶ ۴۰۹ ۴۲۱: 
۴ ۰۴۳۵۰۴۳۲۷ ۰۴۳۷ ۰۴۴۱-۴۴۰ ۴۴۴۴۴۳ 
۷ ۴۵۵-۴۵۴ 

بازنمود ذهنی؛ ۱۱۷ 

بازی» ۰۴۶ ۴۹ ۶۴:۵۹ ۰۷۴ ۱۷۹-۷۸ ۹۹ ۱۰۶ 
۳ ۵ ۰۱۶۲ ۰۱۹۴ ۲۰۲ - 











۰۲۷۶-۲۷۵ ۰۲۷۳ ۰۱۲۷۱۰۱۲۴۹ ۰۲۰۸۲۷ ۳ 
۰۴۲۶ ۰۴۲۴۰۴۱۹ ۰۴۱۲ ۱۳۹۸ ۳۵۲۰۱۲۸۶ ۴ 
۰۵٩ ۰۵۵ ۰۵۳ آزادانه,‎ - ۱۴۵۶۴۵۳ ۳۹ ۴ 
۴۱۹ ۰۴۱۲ ۰۲۸۶ ۱۲۷۶ ۲۷۵ ۷ ۹ 

بازی‌بن؛ ۴۶ 

باستان‌شناسی: سس دانش» ۰:۱۶ ۱۸۰۰۷۹ ۰۱۱۸۰ ۱۲۶۱ 
۶ مه سکرت: ۸۱ 

بافت» ۰۲۱-۲۰ ۱۳۲۱۳۰۰۰۲۸ ۱۴۰ ۴۳ ۰۵۲ ۱۵٩‏ 
۵ ۰۹۵ ۰۱۰۱۴-۰۱۰۱۳ ۰۱۱۸ ۰۱۲۳۰۱۲۲ ۱۲۷- 
۹ ۳ ۱۱۴۵ ۰۱۵۴ ۱۱۵۹-۱۵۸ ۱۱۶۵ ۰۱۶۷ 
۶ ۲۴۹۴۰۸۱۸۵ ۰۲۱۶۰-۲۱۳ 
۶ ۰۲۳۸۰۲۳۶ ۱۲۴۰ ۲۴۳۰۲۴۲: ۲۵۳ - 
۴ ۰۲۵۸۰۲۵۶ ۰۲۶۰ ۰۲۶۷۰-۲۶۶ ۰۲۷۵ ۲۷۹ 
۴ ۰۲۸۶ ۱۲۸۹ ۰۳۰۰۰۲۹۷ ۱۳۰۳ ۰۱۳۱۰ ۳۱۲ 
۳ ۱۳۱۹۰۱۳۱۵ ۱۳۲۳۰۳۲۱ ۰۳۳۸ ۳۴۸-۳۴۷ 
۴ ۰۳۵۷ ۰۳۶۳ ۰۳۶۶ ۱۳۷۰ ۱۳۷۹ ۱۳۸۴ ۴۰۴ 
۸ ۷ ۰۴۱۷ ۴۱۹ ۰۴۲۵ ۰۴۳۲-۴۳۱ 
۰۴۴۰۷ ۰۴۴۳ ۰۴۴۶ ۰۴۵۰-۴۴۹ ۴۶۸+ در 
مرقعیتی: ۱۲۸ ۰۱۸۵ ۲۵۴ 

بافتان ۰۱۳ ۲۱ -۰:۲۲ ۱۲۰۰ ۰۳۵۵ ۳۷۹ 

بافت‌محور؛ ۹۵ 

بالاد. ۰۲۸ ۳۷۶ 

بالدرین: جیمز 0۳۸۱ ۳۸۳ 

بالزاک: اونوره دو. ۰۱۷۹ ۹۹ ۰۱۳۷ ۱۱۴۸۰۱۳۸ ۰۱۵۶ 
۷ ۱۷۶ ۰۳۳۱ ۴۱۱۰۴۰۹ 

بالیبار اتی‌ین؛ ۰۲۲۶ ۴۰۶ 

بالی: شارل» ۰۹۱۰٩۰‏ ۰۱۸۱ ۰۱۸۳ ۳۲۷ 

بام‌بارا؛ توئی کید, ۳۸۵ 

بت‌وارگی کالاها: ۱۹۶ 

بت‌وارگی معنا: ۷۴ 

بتّی, امیلیو: ۲۲۲: ۰۳۶۲ ۴۶۵ 

بداههپردازی؛ ۰۲۶ ۲۸ 

بدخوانی: ۰۳۸ ۶۱-۶۰ ۰۱۴۵ ٩۳۵۷‏ خلاق؛ ۰۳۸ 
۱۶۱۰ ۳۹۷ ۴۵۶+ خلاق انتقادی: ٩۶۱‏ سد 
خلاق شاعرانه ۶۱ 

بدعتِ واگویی؛ ۴۳۰ 

برادکررب» پل ۰۱۹۲ ۰۳۵۰ ۱۳۵۶ ۴۵۱ 

براون» جان راسل. ۰۴۲۰ ۴۲۴ 


برایانت دانلد ک.: ۳۶۸ 

برت» میشل» ۰۱۶۷ ۰۲۲۷۰۲۲۶ ۰۲۸۴ ۳۹۹ 

برجسته‌سازی» ۱۴ ۶۲-۶۱ ۰۷۲ ۱۵۴ ۱۱۵۸ ۴۳۶ 

برخوانی؛ ۰۲۸ ۳۷۲ 

برد چارلز؛ ۳۳۶ 

پردزلی؛ مونرو: ۰۱۹۲۰۱۰٩‏ ۰۳۱۵ ۴۳۰ 

پرده کریگ» ۳۶۷ 

برشت» پرتولت؛ ۴ ۰۳۰۸۷ ۰۳۵۹ ۴۱۱-۴۱۰ 

برک؛ ادموند ۲۴۶ 

برک» کنت؛ ۰۳۶۶ ۳۷۰۱-۳۶۹ 

برگر پتر: ۰۳۰۵ ۰۳۱۰ ۴۴۸ 

برگره کارول ۱۶۹ 

برگر هری: ۴۲۸ 

برمون: کلود ۰۲۵ ۷۱-۷۰ ۰۱۱۵۲-۱۵۱ ۱۹۴ 

برنتانوه فرانتس؛ ۴۵۰ 

برودل فرنان؛ ۴۴۶ 

بروکس. پیت ۱۵۴-۱۵۳ 

بروکس: دیرید: ۴۴۷ 

بروکس. کلینت» ۰۱۵ ۶۹ ۲۲۳ ۰۳۰۱ ۰۳۱۷ ۴۷۹ 
۲ ۴۳۴ 

بروکس: گوندپلرن؛ ۳۸۵ 

بروکنی؛:زان ویکنه ۴۴۱ 

بروگل, ۱۲۳۲ ۲۴۹ 

پرون‌ادبی: ۰۲۰ ۶۷ ۰۱۰۵ ۰۲۰۴۰۲۰۳ ۲۴۲۰۲۴۱ 

بروذ‌بودگی: ۰۷۸ ۰۱۰۵ 

پرونته: شارلوت؛ ۰۲۵۱ ۴۰۹ 

برون‌تی‌یر: ۱۸۴ ۱۸۶ ۳۷۴ 

برون‌زبانی: ۰۲۰۴ ۰۳۲۲ ۳۷۱ 

بروذ‌فردی: ۱۰۳ 

برون‌متنیّت: ۳۴۶ 

برون‌هنری: ۰۱۹۹ ۳۰۳ 

برویر: یوزف؛ ۱۴۰ 

بریستول, مایکل: ۰۲۳۱ ۲۵۱ 

بریک؛ اوسیپ: ۰۶۷ ۱۱۹۸ ۲۰۰ 

پسیستان ۶۵-۶۲ ۰۷۴ ۰۸۲ ۱۰۱ ۲۳۱ ۱۲۳۵ 
۲۷۸۰۷۶ 

بکت» ساموئل؛ ۲۱۴ 

بکرمن برنارد: ۰۴۲۰ ۴۷۲۳ 
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بگن آلبر ۳۵۵ 

بل, دانیل ۴۵ 

بلری؛ کاترین» ۰۰ ۴۴۷/۳ 

بلک ادوین؛ ب. ۳۶۸ 

بلک‌مر: ادوین: ب.: ۰۴۲۹ ۴۳۱ 

بلمن‌نوئل: ژان؛ ۳۵۸ 

بلو آندره: ۴۸ 

بلوخ» ارنست. ۰۳۰۷ ۱۴۰۸ ۴۱۲-۴۱۰ 

بلوم هرولد ۶۰۰۳۸ ۰۱۰۹ ۰۱۴۰ ۰۱۴۵ ۰۲۲۴ 
۷ ۰۴۳۳ ۰۴۵۳ ۴۵۶ 

بلیچ؛ دیوید ۰۳۶۱ ۳۶۳ 

بلیک, وبلیام؛ ۱۲۲۲ ۲۴۷ 

بناپارت ماری ۱۴۳ 

بنتام» جرمی؛ ۳۳: ۴۴۹ 

بیّت» تونی: ۴۰۸۰۱۲۰ 

بنستاک» شری: ۴۰۰ 

بنستون؛ کیمبرلی؛ ۳۸۳ 

تننیلد, آن؛ ۱۳۵ 

بن‌مایه, ۰۲۲ ۰۲۵۰۲۴ ۰۴۶ ۰۱۱۶ ۰۱۲۱ ۱۲۰۱۲۰۱۵۰ 
۶ ۱۴ ی معضل‌ساز: ۳۰۷۰۳۰۶ 

بنوه‌نیست؛ امیل: ۰۳۱ ۰۶۹ ۰۱۱۷ ۰۲۵۴-۲۵۲ ۳۱۹ 

-۳۱۰ :۳۰۸-۳۰۵ :۲۳۵ ۰۹۳ ۰۸٩ بنيامین: والتر:‎ 
۴۶۱-۴۶۰ ٩۳ ۲۲ ۲۱ 

بنییز روخو؛ آنتونیر: ۳۳۹ 

بنیشوء پل ۳۵۸ 

بوئی مالکوم: ۷۹ 

بوبر مارتین: ۰۸۸ ۰۹۵ ۴۱۵ 

بوتور: میشل: ۱۵۶ 

پوت وین: ۶4: ۰۳۰۰۰۲۳۲۰۱۵۰۰۱۱۱ ۳۰۱۴ ۳۶۸ 

بردریان ژان؛ ۰۷۶ ۱۸۲ ۰۱۶۶ ۱۲۲۶ ۰۳۸۶ ۴۱۵ 

بودری, ژان‌پی‌یر: ۸۰ 

بودری: ژآن‌لریی: ۸۰ 

بورخس. خورخه لوییس: ۱۹۴ 

بوردیو: پی‌بر ۰۷۵ ۲۲۸۰۲۲۷ ۳۴۷ 

بورمان» ارنست: ۳۶۹ 

بوزه نیکلاس؛ ۲۳ 

بوش: داگلاس: ۴۴۲ 


بوش؛ هی به‌رونیموس: ۲۳۲ 


بوطیقاء ۰۲۰ ۱۲۸ ۳۳-۳۲ ۶۲ ۶۵-۶۵ ۱۷۱ ۸۴ 
۰۱۰۲-۱۵ ۰۱۲۵ ۰۱۳۰ ۰۱۳۵ ۰۱۳۷ ۰۱۴۹ 
۷ ۰۱۷۶ ۰۱۸۴ ۱۹۹-۱۹۸ ۱۲۰۷۰۲۰۵ ۲۱۹: 
۲۱ ۰۲۷۵ ۰۲۷۹ ۰۲۹۸-۲۹۱ ۱۳۰۳-۳۰۰ 
۶ ۱۳۲۶ ۱۳۴۵ ۰۳۵۸ ۰۳۶۲۰۳۶۱ ۰۳۶۵ ۰۳۶۹ 
۰۳۷۳۷۲ ۰۳۷۷ ۰۳۸۴ ۱۳۹۳-۳۹۲ ۴۱۶ ۱۴۲۱ 
دی ادغام: ۳۸۲-۳۸۱ دی جامعه‌شناختی: 
۵ سی فرهنگی: ۰۲۷۰ ۴۴۱ 

بولتمان؛ رودلف؛ ۰۳۵ ۲۲۲ 

پولن کارل: ۰:۸۸ ٩۲‏ 

بولیر: ویکتور لوی؛ ۳۱۷ 

بومن ریچارد؛ ۰۲۸ ۱۵۴ 

بوناونتورا؛ ۲۴۷ 

بون‌فوا؛ ایو: ۸5۹-۸۸ 4۱ ۹۳ ۹۵ 

بهابها؛ مُمی: ۱۱۰۷ ۰۳۳۶ ۳۳۹۰۳۳۸ 

پیالستوسکی؛ دون؛ ۱۳۶ 

بیرون؛ میشل, ۴۳۴۹ 

پیکر هوسترن: ۰۳۸۱ ۳۸۴-۳۸۲ 

بیکن؛ فرانسیس: ۷۵ 

بیگانه‌ساز: ۰۳۶ ۳۳۴: ۳۷۵ ۴۶۴ 


بی‌مرکز, ۱۶: ۰۲۰۸ ۲۶۹ 
اذهنی: ۹٩‏ ۱۷۱ ۳۱۲ 








بنارشته‌ای: ۰۲۰ ۹۶ ۰۱۲۵ ۰۱۶۱ ۰۱۷۳ ۰۲۴۴ 
۵ ۳۷۰ ۳۸۷ ۴۴۷ 

بیناسوژهگی؛ ۰۷۲ ۲۳۳ 

بینا گفتمانی: ۳۴۹ 

بسینامتیّت؛ ۱۳۹-۳۸ ۱۴۷ ۰۵۶ ۶۰ ۰۷۴۰۷۲ ۱۷۹ 
۲ ۰۱۵۳ ۰۲۶۲ ۰۲۶۴ ۰۲۷۹۰۲۷۸ ۳۴۶: 
۶ ۴۰۵ ۰۴۳۸ ۴۴۰ 

بی‌نشان؛ ۲ ۱۸۶۰۱۸۵ 

پادروایت: ۳۳۵ 

پادسرژه ۲۱۰ 

پادکلام‌محور: ۲۳۴ 

پادنشانه. ۳۲۳ 

پادوالایی؛ ۳۸ 

پارمنیدس ۳۱۶ 

پاره‌تو: ویلفردو: ۴۳ 

پارینگتون» ورنون» ۴۴۱ 











پاسکال, بلز: ۴۱۲ 

پاسکال: رری: ۱۵۳ 

پالایش: ۰۲۱۹ ۳۳۴ 

پانرفسکی: اروین؛ ۰۱۹۴ ۴۴۵ 

پاول. تامس: ۰۱۵۴ ۱۵۵ 

پاونده ازرا؛ ۰۹۳ ٩۵‏ 

پاوی؛ پاتربس, ۰۴۹ ۲۳۲ 

پُترسون لی: ۲۶۸ 

پتیت؛ فیلیپ» ۳۰۰ 

پچتر؛ ادوارد: ۴۴۷ 

پدیدارشناسی: ۶۹-۶۸ ۰۱۱۳۸۰۱۱۰ ۰۱۷۰ ۱۷۳ 
۰۲۹۱۹ ۰۳۴۲ ۰۳۵۷-۳۵۰ ۳۶۱ ۳۶۴۰۳۶۳ 
٩۴۶۵ ۰۴۶۳ ۴۵۴۰۴۵۲ ۴۴۹ ۰ ۹‏ سب 
استعلایی: ۱۹۱-۱۸۹ ۳۵۰؛ سم دریافت: ۳۶۴ 

پراکسیس: ۰۷۵-۷۴ ۰۱۶۵-۱۶۳ ۰۳۰۶ ۴۱۵ 

پرّتء مری لوئیز: ۱۵۴ 

پرس؛ سن ژون: ۳۱۷ 

پروپ؛ رلادی‌میر: ۰۲۲ ۲۵-۲۴ ۰۶۷ ۱۱۱۷۰۱۱۶ 
۰ ۰۱۱۵۲ ۰۱۷۷ ۰۱۷۸ ۰۱۹۳ ۲۳۳۱۰۱۲۱۰ 

پروست, مارسل, ۱۳۴۷ ۴۵۶ 

پروشک, پاروسلای ۲٩۱‏ 

پرینس جرالد, ۱۵۶-۱۵۴ 

پری‌بتو؛ لویی: ۳۱۹ 

پساساختارگرایی: ۰۱۵ ۰۳۸ ۰۵۳ ۱۷۸۰۷۶ ۱۸۰ ۸۳ 
۷ ۷ ۰۱۴۹۰۱۴۸ ۰۱۶۰ ۰۱۷۸ 
۰ ۶۶ ۰۲۷۲ ۰۲۷۸ ۰۱۲۸۶ ۰۲۸۹ ۳۳۶ 
۸ ۰۳۵۷ ۰۳۶۱ ۰۳۸۴ 0۳۹۰ ۱۴۰۱-۳۹۹ ۴۰۷ - 
۸ ۰۴۴۵ ۴۵۹۰-۴۵۸ 

پسامدرنیسم, ۰۵۹ ۱۷۶ ۰۱۱۱۳۱۸۳۰۸۲ ۱۲۳۰۱۱۱۸ 
۵ ۰۲۴۵ ۱۳۳۶ ۰۳۷۴ ۰۴۱۵ ۰۴۲۸ ۴۳۶ 

پشوه میشل؛ ۲۶۰ 

پن وارن؛ رابرت: ۰۱۵ ۰۲۲۳ ۰۴۲۹ ۴۳۱ 

پو ادگار آلن: ۰۱۱۹ ۰۱۴۳ ۰۱۹۳ ۰۲۴۷ ۰۲۸۳ ۳۵۸ 

پوپ. الکساندر: ۰۲۲ ۳۷۳ 

پوپن کارل: ۳۹ 

پرپوریج» پی‌بر: ۳۴۹ 

پوتبنیاء الکساندر: ۱۳ 

پرکاهانیس: ۴۳۸ 


نمایه ۵۷۳ 


پولانی لی‌ویا: ۱۵۴ 

پوله, ژرژ ۰۶۴ ۰۱۷۲ ۰۱۹۲ ۱۳۵۶-۳۵۵ ۴۵۲-۴۵۱ 

پروی؛ مری؛ ۲۶۸ 

پیاتیگورسکی: آ. م.۰ ۱۲۹۶ ۲۹۸ 

پیاژه» زان ۰۵۸ ۱۷۳ 

پ‌یام ۳۱-۲۸ ۰۴۸ ۶۱ ۰:۷۷ ۱۱۳۷۰۱۳۴ ۱۳۹: 
۰ ۳ ۲ ۰۲۵۳ ۱۲۷۶۰۲۷۵ 
۳ ۳۲۵ ۰۳۵۸ ۰۳۷۹ ۰۴۰۹ ۰۴۵۹ ۴۶۱ 

پیرامتلیّت؛ ۷۳ 

پیرس» چارلز سندرس» ۰۱۵۳ ۰۸۷ ۱۱۰۹ ۰۱۲۷ ۰۱۷۴ 
۴ ۳ ۹ ۳۱۹ ۱۳۲۶۰۳۲۲ ۱۳۳۰۰۳۲۸ 
۳۳۲ ۴۴۰ 

۰۱۴۹۰۱۲۳ ۰۱۲۰ ۰۱۱۶ ۰۶۲ ۰۵٩ ۰۳۴ ۰۲۲ پیرنگ»‎ 
۱۲۱۰۰۲۰۹ ۰۱۲۰۷ ۰۲۰۲۰۲۰۱ ۱۱۹۴2۳ ۷ 
۱۳۷۵ ۱۳۶۴۱۳۳۱ ۰۳۰۴۰۲۸۳۱۲۸ ۷۷ ۵ 
۴۳۷ 

پیرنگ‌بنیاد, ۶۳ ۱۲۳ 

پیشآگاه» ۰۱۴۱ ۱۴۴ 

پیشاتاریخ ۴ ۳۴۲ 

پیشازبانی. ۰۱۴۷-۱۴۶ ۰۱۶۳ ۰۲۸۱ ۱۳۲۴ 
۳۹۲-۱ 

پیشازیبایی شناختی؛ ۲۰۱ 

پسیش‌انگاشت: ۰۲۲۲ ۰۲۳۶ ۰۳۱۰ ۰۳۵۲ ۰۳۹۵ 
۰۴۴۷-۴۶ ۴۵۶ 

پیش بستار: ۳۱۸ 

پیش‌ساختار: ۱۱۱ 

پینتره هرولد, ۴۲۲ 

پینچون» تامس: ۰۲۴۴ ۰۲۵۱ ۲۶۰ 

تارسکی آلفرد: ۲٩۱‏ 

تاریخ ادبی (ادبیات): ۰۱۴ ۱۲۱-۲۰ ۱۳۹ ۱۸۶-۸۳ 
۲ ۲ ۰۲۹۶-۹۴ ۰۳۰۳ ۱۳۴۲-۳۴۱ 
۳۴۵۴ ۰۳۴۹۰۳۴۸ ۰۳۷۴ ۱۳۷۸ ۰۳۸۰ ۲۵۸ 

تاریخ‌مند ۰۱۲۹ ۰۲۳۳ ۰۳۵۴۰۳۵۳ ۴۴۵ 

تاریخ‌مندی؛ ۷ ۱ ۱۳۶۰۲ 

تاریخ‌نگاری؛ ۷۲ ۰۳۴۲ ۰۳۴۹ ۱۳۸۷-۳۸۶ 
۵ ۴۴۶؛ ‏ ادبی: ۳۴۱: ۳۴۴: ۳۴۹ 

تاریخی‌باوری: ۰۲۶۹-۲۶۸ ۱۳۰۹ ۰۴۳۳ ۰۴۴۱ ۴۴۵ 

تاریخیّت: ۰۸۳ ۴۴۴-۴۴۲ 
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تاکری ویلیام م۰ ۴۰۹ 

تامپسون: استیت: ۲۴ 

تامپسون, روت ۴۲۶ 

تأمپسون: فیلیپ: ۲۵۱ 

تامپسون: ماررین: ۴۲۶ 

تامپکینز: جین پ.: ۳۶۵ 

تامس: بروک» ۴۴۶ 

تانسن. لستر: ۳۶۷ 

تس‌جویزی: ۰۱۴ ۰۱۱۹۰۱۷ ۰۶۵ ۰۱۱۱۱ ۱۱۵۲۰۱۱۳۲ 
۷ ۳۷۲ ۴۲۵ 

تخصیص؛ ۰۱۰۳ ۰۱۹۲ ۰۲۲۶ ۰۳۰۷ ۰۴۵۰ ۴۶۵ 

تخطی؛ ۰۴۰ ۰۵۱ ۰:۵۹ ۰۱۶۱ ۱۷۹۰۱۱۷۶ ۲۳۰ ۲۳۹ 
۲ ۰۲۴۶ ۰۳۴۲ ۰۳۴۶ ۱۴۳۹ سم دوگانه, ۱۴ 

تداعی آزاد: ۱۴۲ 

ترامتنیّت» ۷۲ 

ترجمه ۰۲۲ ۰۱۲۹ ۹۶-۸۷ ۰۱۱۵۰ ۲۱۶ ۰۱۲۶۲ ۲۷۹ : 
۸ ۳۴۰ ۰۳۵۸ ۰۳۹۱ ۴۶۱ سی بسینازبانی؛ 
۴ ی بینانشانه‌ای؛ ۱۹۴ سی درون‌زبانی» ٩۴‏ 

ترنکا؛ برمومیل» ۲٩۱‏ 

تروبتسکوی, نیکلای: ۲۹۲-۲۹۱ 

ترونسکی, للرن: ۰۲۰۵ ۴۱۰۰۴۰۸ 

تریلینگ, لیرئل؛ ۱۴۴ ۱۴۴۰۱۴۳ 

تصویر آوایی؛ ۰۲۹ ۱۱۱۷ ۰۱۷۴ ۱۳۲۱ ۳۲۷ 

تعامل ارتباطی» ۰۷۲ ۱۶۲ 

تسعبیر: ۰۳۱۰۳۰ ۳۶: ۱۴۶ ۴۹ ۵۶ ۵۷ ۱ ۷ 
۰ ۰۱۶۸۰۱۶۷ ۰۱۹۳۰۱۸۷ ۰۲۱۶ 
۱ ۰۲۷۲ ۰۲۷۸ ۰۱۲۸۶ ۳۰۲ ۳۲۳۱۳۱۰ 
۵ ۰۳۳۰۰۳۲۹ ۰۳۵۸ ۱۳۶۰ ۰۴۰۳۰۱۳۸۱ ۴۱۸ 
۵ ۰۴۳۱-۴۳۰ ۴۳۵: ۰۴۴۲ ۰۴۴۴ ۴۴۸: ۴۵۰ 

تسعلیق: ۰۱۵۷ ۰۱۵۸ ۱۱۷۳۰۱۶۸ ۰۱۷۷ ۱۱۹۱-۱۹۰ 
۱ ۷۸ ۰۳۵۱ ۳۵۵ 

تسعویق, ۰۳۷ ۰۷۹ ۰۸۲-۸۱ ۹۷-۹۶ ۰۱۱۰۵ ۱۲۳۴ 
۱ ۳۲۳ ۰۳۶۵ ۰۳۹۰ ۱۳۹۹ ۰۴۳۴ ۴۵۵ 

تناوت /تفاوط؛ ۰۳۷ ۵۶ ۶۴ ۰۷۹ ۰۸۵ ۱۹۷-۹۶ 
۵ ۰۲۳۴۰۲۳۳ ۰۳۲۳ ۳۳۴۰۳۳۳ ۳۶۵ 
۰ ۴۵۴ 

شفسیر ۰۱۵ ۰۱۹ ۰۲۲ ۲۴ ۰۳۶ ۱۴۲-۳۹ ۵۲ .ی 
۶۰۳ ۰۷۱ ۷۴۰۷۲: ۸۵۴: ۸۷ ۹-۸4 ۹۴ 


- ۱۲۸ :۱۲۱- ۲ ۰ ۵ ۳ ۸ 
۰۱۶۹-۱۶۸ ۰۱۶۵ ۱۶۲ ٩ ٩ ۹ 
۰۲۲۰۰۲۱۳ ۲ ۷ 6 ۲ 
:۲۵۱- ۲۵۰ ۰۲۴۴ ۰۲۴۲ ۰۲۳۹ ۲۳۴ ۲۲۴ ۲ 
۰۲۷۵-۲۷۴ :۲۷۲ ۰۲۷۰۰۲۶۷ ۰۲۶۴۰۲۶۳ ۴ 
:۳۱۸ ۰۳۱۵ ۰۳۱۲ ۱۳۰۵ ۰۲۹۵ :۲۸۳ ۰۲۷۹-۷۸ 
۱۳۳۵۰۳۳۴ ۰۳۳۲ ۰۳۳۱۳۲۹ ۰۳۲۵۰۳۲۳ ۰ 
:۳۶۱ ۰۳۵۹ ۰۳۵۶ ۱۳۵۴ ۰۳۵۲-۳۵۱ ۰۳۴۳ ۱ 
۱۳۹۰ ۱۳۷۸ ۱۳۷۴۰۳۷۱ ۰۳۶۹ ۰۳۶۵ ۰۳۶۴ ۳ 
۰۴۱۵۰۴۱۳ 0۴۱۱ ۰۴۰۷۰۴۰۶ ۰۴۰۳ ۵ 
-۴۵۶ ۰۴۵۳-۴۵۲ ۰۴۴۶ ۰۴۳۵ ۰۴۲۶ ۴۲۲ ۷ 
۴۶۶ ۴ 

تقایل دوگانی؛ ۱۳۲ ۰۱۷۹ ۰۹۸ ۰۹۹ ۰۱۰۵ ۰۱۶۶ ۰۱۷۵ 
۴ ۰۲۵۲ ۰۲۷۲ ۰۱۲۸۵ ۱۲۸۷ ۰۳۱۹ ۰۳۳۲ ۰۳۶۱ 
۵ ۳۹۰ ۳۹۹ ۴۲۲ 

تسقلید. ۰۲۶ ۰۴۹ ۰۷۴۰۷۳ ۰۹۵ ۱۱۵۰ ۰۱۱۵۵ ۰۱۹۳ 
۸ ۰۲۴۱ ۰۲۴۸ ۰۲۵۰ ۰۲۷۴ ۲۷۹ - 
/ /// ۰۳۷۲۳۴۳۱۳ ۱۳۸۱ ۰۳۹۱ ۳۹۳ 
۴ ۵ ۴۳۹-۴۳۷ 

تکرار ترابافتی: ۴۳۹ 

تک‌گریگی ۰۱۰۱-۹۸ ۱۰۴ ۰۱۳۱ ۰۱۲۵۵ ۰۴۱۶ ۴۲۰ 

۴۴۲ ۱۴۱۹ ۱۴۱۷ 0۲۵۵ 0۱۵۰ ۱۱۳۰ ۹٩ تک‌گریه؛‎ 

تلمیح: ۷۳: ۴۳۹-۲۳۸ 

تسمامیت‌بخشی» ۰۱۳۵ ۶۴ ۱۱۰۰۱۸۳ ۱۱۱۷۰۱۱۶ 
۹ ۳۰۹۲ ۰۳۱۳ ۱۳۳۶ ۳۸۷: 
۴۴۲ 

تمثیل: ۰۱۴ ۰۵۲ ۰۱۶۰ ۱۱۵۲ ۰۱۲۲۰ ۱۳۹۹ ۴۵۸۰۴۵۷ 

تمهید. ۰:۱۳ ۱۲۷ ۶۲ ۰۷۲ ۹۱۰۹۰ ۱۱۲۲ ۱۱۴۳ 
۱ ۱۵۳ ۰۲۰۵۰۱۹۹ ۰۲۳۸۰۲۰۷ ۰۲۴۲ ۲۹۵ - 
۶ ۱۳۷۶۰۳۷۵ ۰۳۸۳ ۴۱۴ ۱۴۲۴ ۴۳۶ ۴۶۵ 

تن جنسی‌شده: ۱۴۰۱ ۲۸۸ 

تنی‌یر: لوسین: ۲۰٩‏ 

توانش؛ ۱۰۱-۱۰۰ ۳۶۲؛ سس ادبی: ۹۸ ۰۱۰۱ ۱۳۶۲ 
ارتباطی: ۲۳۵ ۰۲۵۶ ۳۱۰ 

تواینینگ: تامس: ۲۸۰ 

توپوروف: ولادیمیر: ۱7۹۶ ۲۹۸ 

تودوروف. نزوتان: ۰۱٩‏ ۱۳۴ ۶۴ ۰۷۱ ۰۱۱۷ ۰۱۳۷ 
۱ ۰۲۰۶ ۰۲۵۴ ۰۱۳۳۱ ۰۳۳۷ ۰۳۷۲ ۳۷۶ 











۴۳۷ ۸ ۷ 

تولستری: للو: ۰۲۲-۲۱۰۱۳ ۱۴۰ ۱۹۹ ۰۱۰۴ ۴۱۱ 

توماشفسکی: برریس: ۶۷: ۰۸۵ ۰۱۲۳۰۱۱۶ ۰۱۵۱ 
۹۱ 

یت آلن: ۲۲۳: ۲۳۰-۴۲۹ 

تیفین؛ هلن؛ ۳۳۹۰-۳۳۸ 

تیلبارد: ا. م. و.» ۰۲۶۸ ۲۶۹ ۴۴۲ 

تینیانوف» بوری» ۱۶۷ ۱۲۰۴۰۲۰۰۱۸۶۰۸۴ ۲۰۶ 

تی‌یک: لردو یک ۸۸ 

جابه جایی؛ ۰۸۵ ۱ ۰۱۰۵ ۰۱۴۷۰۱۴۱ ۱۷۹ 
۳۹۸ ۳۱۲ ۰۳۱۵ ۴۵۳۰۴۳۸۰۱۴۲۳ 
۵۵ ۴۵۹ 

جارداین, لبزا؛ ۴۴۱ 

جاردین: آلیس؛ ۰۱۶۵ ۰۲۲۴ ۰۳۹۵ ۴۰۱ 

جامعه‌شناسی کلامی: ۰۲۵۸۰-۲۵۷ ۲۶۰ 

جایعه‌نگاشت: ۳۴۶ 

جانسن: تونی آبراین؛ ۲۵۱ 

جانسون: باربارا؛ ۶۴: ۴۵۳ 

جانسون: ساموئل؛ ۰۱۴ ۳۱۴ 

جانشینی؛ ۰۴۸ ۱۹۸۰۱۹۱ ۰۱۴۷ ۱۳۲۲۰۲۰۸ ۳۲۸ 

چناس؛ ۰۴۸ ۰:۶۱ ۲۰۲۰۱۵۱ . 

چسیت: ۰۴۳ ۱۱۱۲۰۸۱۰۸۰ ۱۱۳۳-۱۳۲ ۱۴۰ - 
۱ ۱۴۹۵ ۰۱۵۴ ۰۱۶۴ ۰۱۶۶ ۰۱۹۵ ۱۲۱۸ 
۰ ۱۲۵۹ ۰۲۶۶ ۰۲۸۸۰۲۸۴ ۱۳۱۸ ۱۳۳۴ 
۷۸ ۳۸۱ ۰۳۸۸۰۲۸۶ ۱۳۹۷۰۳۹۱ ۴۰۰۰۳۹۹ 
۸۵ ۴۴۹ 

جنینگر؛ لی بایرون: ۲۴۸ 

جوائی: نیکی, ۳۸۵ 

چولز؛ ارنست؛ ۲۲۹ 

جونز, گیل ۲۸۵ 

جوئز والش؛ ۳۳۷ 

جویس: جویس ۰ ۳۸۶ 

جویس: جیمز: ۰۷۳ ۱۰۳۰۱۰۲: ۰۱۹۴ ۰۱۹۷ ۲۳۱ 
۶ ۴۴ ۰۱۲۵۱ ۰۲۷۶۰۲۷۵ ۰۳۱۷ ۴۱۱ 

جیمز هنری؛ ۰۱۰۸ ۰۳۶۰۰۱۵۰ ۴۳۶-۴۳۵ 

جیمسونه فردریک: ۰۴۷-۴۴ ۷۶ ۰۸۳-۸۲ ۱۹۷ 
۰ ۰۳۰۵ ۱۳۰۸ ۱۳۳۹ ۱۳۷۹ ۱۴۰۸۰۴۰۷ ۰۴۱۱ 
۴۱۵-۳ 





نمایه ۵۷۵ 


چارچوب ارجاع ۰۷۳ ۰۸۳ ۰۱۰۵ ۰۳۷۷ ۴۴۹ 

چامسکی: نوام: ۲۱۰ ۲۵۶ ۲۵۷۰ 

چارسر جفری: ۰۲۱ ۳۱۵ 

چتمن؛ سیمون ۱۵۲ 

چسترتون» گیلبرت: ۳۱۷ 

چندآوایگی: ۰۶۸ ۰۱۰۵-۹۹ ۰۱۲۶ ۰۱۳۲ ۱۳۵ 
۶ ۲۵۵ ۴۱۷۰۴۱۶ ۴۲۰ 

چندارزشی ۰۲۹ ۰4۷ ۰۱۷۷ ۳۸۶ 

چندزبان‌گرنگی, ۶۸: ۱۱۰۴۰۱۰۳ ۱۱۳۰۰۱۲۶ ۰۱۳۲ 
۰۱۳۶۰۵ ۰۲۳۱ ۴۲۰ 

۲٩۳ چندسویگی:‎ 

چند فرهنگی: ۳۳۷ 

چندلایه: ۰۱۶۱ ۱۲۹۷ ۱۳۲۳ ۳۳۱ 

چندنتشی؛ ۰۱۶۱ ۲۹۲ 

چودورو: انسی: ۱۱۳۳ ۱۱۴۹ ۳۹۷ 

چبژفسکی: دیمیتری» ۲٩۱‏ 

چیستان» ۰۲۸ ۳۸۱ 

چیس, ریچارد؛ ۱ ۴۰۳ 

چیس: سینتیا؛ ۱۵۳ 

ح‌اشیه, ۰۲۷ ۱۷۹ ۰۱۰۱۲ ۱۱۰۱۸۰۱۰۵ ۰۱۱۳۰۱۱۲ 
۶ ۲ ۵ ۰۱۶۶۰ ۰۲۰۱۲-۲۰۱ ۰۲۰۸ ۰۲۳۲ 
۸ ۰۲۶۹۰-۲۶۶ ۱۲۹۰-۲۸۶ ۱۳۴۱ ۱۳۷۹۰۳۷۶ 
۴ ۴۱۴ ۰۴۲۷ ۴۴۳: ۰۴۵۳ ۰۴۵۷ ۴۶۰۰۴۵۹ 

حرکت روایی؛ ۱۵۴ 

حسرت‌بارگی: ۰۲۰۸ ۴۶۱ 

حسرت قضیب؛ ۱۴۹ 

حسن, ایهاب. ۰۷۷۱۶۳ ۸۳ 

حشوه ۴۸ 

حقیقت‌نمایی: ۰۱۵۰ ۰۱۹۳ ۳۷۶ 

حکایت؛ ۲۲: ۱۲۸۰۲۷ ۰۱۱۹ ۰۱۵۴۰۱۵۲ ۱۶۷: 
۶ ۲ + 
۸ ۰۳۱۵-۱۴ ۳۱۷ ۴۵۶ 

خداکلام‌محوری؛ ۲۳۵ 

خرد؛ به ایسزاری: ۰۳۰۷ ۳۳۵ انتقادی: ۳۰۷: 
۹ ۳۳۵ 

خرده‌ژانن ۳۱۰ 

خرده‌متن؛ ۰۱۱۹ ۴۲۴ 

خرده‌نظام: ۰۱۴۱ ۱۸۳ 








۶ دانش‌نامه‌ی نظر یه‌های ادبی معاصر 


خنض جناح: ۴۳۹ 

خلاقیت: ۰:۲۴ ۰۲۷ ۰۶۷ ۰۱۴۲۰۱۰۱ ۱۱۴۶ ۲۱۷ 
۴ ۰ ۱۲۷۵ ۰۳۰۹ ۰۳۱۶-۳۱۵ ۱۳۴۰ ۱۳۸۵ 
۲۱ ۰۳۹۷ ۴۳۷ 

خلبنیکف, ولمیر: ۲۰۰ 

خوانش دفیق» ۰۱۲۴ ۰۱۳۸ ۰۲۵۸ ۰۳۱۷ ۱۳۷۱ ۱۳۸۴ 
۴ ۰۴۳۳-۴۳۲ ۰۴۳۵ ۴۴۱ 

خوان‌نده, ۰۱۸ ۰۲۱ ۰۲۹ ۰۳۱ ۰۳۵ ۱۴۲-۴۰ ۰۴۸ 
۵۴ ۵۸ ۵۱ ۱ که ۴۹۲ 
٩ ۲ ۷‏ ۱۱۶ ۱۳۲۴۰۱۲۲: 
۰۱۳۵2۳ ۰۱۳۹-۱۳۷ ۰۱۳۵۰۱۴۴ ۱۴۸ ۰۱۵۶ 
۲۳ ۷ ۱۸۹-۷ ۱۹۳-۱۹۲: ۰۱۹۵ ۰۱۹۷ 
۲ ۰۲۱۷-۵ ۰۲۱۹ ۲۲۱؛ 
۲۲۳ ۰۲۳۳ ۰۲۴۱۰۲۳۹ ۰۲۴۹ ۲۵۴-۲۵۲ 
۰۱۲۶۱۸ ۰۲۶۴-۲۶۲ ۰۲۷۶۰-۲۷۴ ۲۸۰۰۲۷۹ 
۳۰۳۱ ۰۱۳۱۶۰۳۱۵ ۰۳۲۰ ۱۳۲۴۰۲۲۳ ۳۲۸ 
۰ ۰۳۴۵-۴۲۱ ۰۳۵۵ ۰۳۵۷ ۰۳۵۹ ۳۶۱ 
۷ ۰۳۷۱ ۱۳۷۸-۳۷۵ ۱۴۰۱۴ ۱۴۲۲ ۰۴۳۱-۴۳۰ 
۰۴۴۱۷ ۰۴۴۸ ۰۴۵۲-۴۵۱ ۱۴۶۶۰۴۶۳ ی 
آرمانی؛ ۰٩۷‏ ۳۶۲: سی ضمنی: ۰۴۲ ۰۱۱۲-۱۱۰ 
۶ ۱۹۵ ۰۳۴۳ ۰۳۶۴ ۱۳۶۶ سی فرضی: ۳۹: 
۶ دی مطلع. ۷ سی مقاوم ۱۱۱ 

خوانند»‌پژرهی: ۱۰۱۹ 

خواننده‌محوی ۰۴۳ ۰۱۱۱ ۳۶۳-۳۶۱ ۱۳۶۶ ۳۷۷ 

خوانه. ۰۱۳۸ ۱۷۷ 

خود /دیگری؛ ۰۳۷ ۰۳۹ ۱۴۲ ۱۸۳ ۱۱۰۸۱۱۰۵۱۸۸ 
۱۴۲ ۰۱۴۵ ۰۲۸۲۰۲۳۵ ۰۲۸۶ ۰۳۱۱ 
۶ ۴۰۱ ۰۴۱۷-۲۱۶ ۴۱۹ 

۱۴۱۰۱۴۰۰۱۱۱۹ ۶۱ :۵٩ ۰۵۵-۵۴ ۳۱ خودآگاه:‎ 
:۳۱۲ :۲۸۳ ۰۲۵۵ ۰۲۴۸ ۱۷۵۶ ۲۴۳ 
۴۳۶ ۰ 

خودآگاهی مضاعف: ۳۸۱ 

خردارجاغ: ۳۱: ۱۱۷۶ ۰۳۱۷ ۰۳۴۴ ۴۳۸ 

۴۳۴ :۳۳۵ ۲۵۴ :۱٩ خودبازتابنده:‎ 

خودبودگی: ۰۲۵۹ ۰۲۷۴ ۳۵۶ 

خودپاره گی: ۲۸۸ 

خود تحقق‌بخشی: ۳۴۴ 

خودتعویق‌گر: ۳۷ 





خودتمامیت بخشی: ۲۸۲ 

۱٩ خودغایت‌انگار:‎ 

خودکاوی: ۰۱۴۹ ۲۶۴ 

خودناباوری: ۳۷۸ 

خردنگری: ۳۰۷ 

خودواساز: ۲۳۴ 

خودویران‌ساز: ۳۱۷ ۱ 

خیالی /نمادین /وافعی: ۰۳۱ ۰۱۱۶۰۱۱۴۰۱۱۳۰۱۸۱ 
۶ ۰ ۰۲۸۲ ۰۲۸۴ ۰۳۱۱ ۰۳۱۴ 
۸ ۰۳۳۴ ۳۹۱ 

دازاین: ۰۱۲۹ ۰۱۷۲-۱۷۱ ۰۱۹۱ ۱۳۵۳ ۴۵۱۰۴۵۰ 

داستان؛ ۰۱۳ ۰۱۹-۱۸ ۱۲۲ ۰۲۹ ۱۳۵-۳۳ ۱۴۱ ۴۶: 
4 ۷ ۰۷۴ ۸۲۰۷۹ دا ۱۱۱ 
۶ ۰۱۲۳2 ۰۱۳۵۰۱۳۳۰۱۲۷ ۰۱۱۳۸ ۱۴۴ 
۷ ۵ ۰۱۷۷ ۰۲۰۲۰۲۰۱۰۱۹۴۰۱۹۳ 
۷ ۰۲۴۱ ۰۲۴۴ ۰۲۵۱ ۰۲۵۴ ۰۲۵۹ 
۳ ۷ ۰۲۷۶۰۲۷۵ ۰۲۸۳ ۰۲۹۸ ۰۳۰۴ ۱۳۱۹ 
۲ ۳۴۵-۴ ۰۳۵۷ ۰۳۶۴ ۰۳۶۸ ۱۳۷۶ ۱۳۷۸ 
۲۱ ۲ ۰۴۳۴-۳۳ ۴۳۷۰۴۳۶ 
۱۴۴۰۹ ۴۴۸ 

داسستایقسکی, فسئودور: ۱۹۹ ۰۱۰۲ ۱۱۱۴ ۰۱۲۶ 
۱۳۱۰ ۰۱۳۶۰۱۳۵ ۰۲۰۱ ۱۳۱۵ ۴۱۶ 

دال, ۴۷: ۱۵۱ ۰۱۵۶۰۵۴ ۰۱۷۴ ۱۷۹۰۱۷۷ ۲۰۸۷ ۹۶ 
۸ ۰۶ ۰۱۱۶۰۱۱۵ ۰۱۲۰۰۱۱۸ ۱۲۸-۰۱۲۷ 
۸ ۰۱۴۷۴۶ ۰۱۵۱ ۰۱۷۴ ۰۱۷۹ ۰۱۱۸۱ ۲۰۷ 
۳ 6 ۳ ۵ ۰۲۷۲۰۲۷۱ ۰۲۷۶ ۲۸۳ 
۹ ۳۱۳۰-۳۱۲: ۰۳۲۴-۳۱۷ ۰۳۲۷۰۳۲۶ ۱۳۲۹ 
۳ ۰۳۷۴:۳۶۲۱ ۰۳۹۵ ۱۳۹۹ ۰۴۰۷ ۰۴۴۰ ۰۴۴۸ 
۳ ۴۵۵؛ بت شناور: ۰۱۱۹۰۱۱۸ ۰۱۲۰۷ ۳۱۳ 

دالنباک؛ لرسین: ۱۵۳ 

دالی‌مزره جاناتا ۲۶۷-۲۶۴ ۱۲۷۰۱ ۴۴۷ 

دانته. ۲۱۳ ۲۷۶ 

دانش فرهنگی ٩۷‏ 

داو: ریتا: ۳۸۵ 

دایر: مایکل: ۱۵۴ 

دراکاکیس: جان ۲۶۸ 

درایدن: جان. ۲۲: ۴۳۹ 





درزمانی: ۰۸۴ ۰:۹۸ ۱۱۸: ۰۱۵۱ ۱۶۰ ۱۱۷۶۰۱۷۵ 
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درون‌ادبی؛ ۲۱۴ 

درون‌روانی: ۱۴۵ 

درون‌مف‌ایه: ۰۲۰ ۰۱۲۸۰۲۳ ۱۳۵ ۴۸-۰۴۷ ۶۲ ۶۷ 
۰ ۲ ۹۷ ۰۱۰۶ ۰۱۲۰۱۰۱۰۱۹ ۰۱۲۵۰۱۲۰ 
۵ + 
۴ ۰۳۰۵ ۰۱۳۱۱ ۰۳۱۴ ۱۳۳۰ ۰۳۴۲ ۰۳۴۶ 
۸ ۳۶۳ ۰۳۷۶ ۰۴۰۱ ۰۴۴۱ ۰۴۴۸ ۴۶۱۰۴۵۹ 

درون سابه‌شناسی؛ ۱۲۵-۱۲۳: سم پسیکره‌ای؛ ۱۲۴- 
۵ س تبییلی: ۱۱۲۵-۱۲۳ سم تطبیقی؛ ۱۲۳ 
۵ مس فرهنگی» ۱۲۴ 

درونانگری: ۰۲۱ ۳۸۳ 

درونه گیری: ۰۴۸ ۱۱۲۶۰۱۲۵ ۰۱۳۴ ۱۱۵۱-۱۵۰ 
۳ مس روایی: ۱۱۳۴ ۱۵۳ 

دریداء ژاک: ۰۱۵ ۰۳۳ ۱۳۷۰۳۵ ۰۵۹-۵۱ ۶۴۶۳ 
۸۱۶ ۵ ۴ ۹۶ ۱۱۰ ۰۱۱۷۰۱۰۵ ۱۴۷ 
۸ ۳ ۰۱۶۶ ۲۰۸۰۲۰۱۷۱۱۸۱۰۱۸۰ ۲۱۲ 
۹ ۰۲۳۴-۲۳۲ ۰۲۴۴۰۲۴۳ ۰۲۶۹ ۰۲۷۲-۲۷۱ 
۰۲۷۸۷ ۰۲۸۷-۲۸۶ ۱۳۲۴-۳۲۳ ۳۳۴۰۳۳۳ 
۱۳۳۷-۲۶ ۰۳۳۹ ۰۳۸۶ ۱۳۹۵-۳۸۹ ۱۳۹۹ ۴۰۷ 
۱۴۳ ۴۳۹ ۰۴۴۸-۴۴۷ ۱۴۵۸-۴۵۲ ۲۶۳ 

دستگاه‌های ایدثولوژیک دولت؛ ۴۶ ۱۲۷-۱۲۶: 
۹ ۶۷ ۰۲۶۶ ۴۱۵ 

دستور زبان؛ ۰۲۲ ۵۴: ۰۶۵ ۰۱۶۴ ۰۱۶۸ ۱۲۴۲ ۲۵۷: 
۶ ۰۳۷۶ ۱۴۳۰ بیان ادبی: ۱۳۴ سس پیرنگ؛ 
۱ سب تسخیل؛ ۴۰۱؛ س روایت؛ ۰:۴٩‏ ۰۱۵۱ 
۵۴ مس زایشی؛ ۰۲۳ ۷۰ 

دسیسه, ۰۲۴ ۶۶ ۱۴۷ ۱ 

دکارت, رنه ۹۸ ۲۵۶ 

دلالت؛ ۰۴۷ ۱۵۲۰۵۱ ۰۵۴ ۰۱۷۴ ۱۷۷ ۸۷ ۳ ۵۶ 
۸ ۱۱۰۷۰۱۶ ۰۱۱۵ ۰۱۲۰۰۱۱۸ ۰۱۲۷ ۱۴۶ 
۱۷6 ۲۰۷۰۱۸۶ 
۴ ۳ ۰۲۵۵ ۰۲۸۳۰۱۲۷۱ ۰۲۸۹ 
۳۲۰۰۳۱۷۱۳۱۳۲ ۰۳۲۴ ۰۳۲۶ ۰۳۳۲ ۳۳۴ 
۱ ۰۳۷۴ ۰۳۹۵ ۰۳۹۹ ۰۴۰۷ ۱۴۲۹ ۰۴۴۰ 
٩۴۶۵ ۰۴۵۸-۴۵۷ ۰۴۵۵ ۰۴۵۴ ۸‏ سم صریح: 
۷ ۰۱۸۵ ۰۱۸۷ ۰۲۷۶ ۱۴۳۲-۴۳۱ ضمنی: 
۸ ۰۱۲۸۰۶ ۰۱۳۸ ۰۱۸۵ ۰۲۷۶ ۰۳۲۱ ۴۰۲ 


۵۷۷  هیامن‎ 


۷ ۴۳۲-۲۱ 
دل‌بخواهی» ۰۳۸-۳۷ ۴۹ ۰۵۶۰۵۳ ۰۸۹-۷۷ 2۱۱۷ 
۸ ۰۱۶۴۰۱۶۳ ۰۱۷۴ ۰۱۷۹ ۱۹۴ ۰۲۲۶ 
۸ ۲ ۰۳۱۲ ۰۳۲۱-۳۲۰ ۰۳۲۸۰۳۲۷ ۱۳۳۳ 

۴۵۷ ۰۴۱۹ ۰۳۵۷ ۴ 

دل‌ژل: لوبومیر: ۱۱۳۵ ۰۱۵۳ ۱۵۵ 

دنون بوالو: ۲۵۴ 

دوبوا؛ ژاک: ۳۴۷ 

دوبووار: سیمود» ۱۴۹۰۱۱۴۰۱۱۲ ۰۳۸۹ ۳۹۵ 

دوبریس: و. اب ۳۸۰ 

دوجنس‌گرایی: ۳۹۴۰۳۹۳ 

دورکیم. امیل؛ ۲۶۱ 

دور هرمنونیکی: ۱۲۸ ۴۶۲ 

دوشن کلر: ۳۹۵ 

دوشه؛ کلود؛ ۰۷۱ ۰۳۴۷۰-۳۴۵ ۳۴۹ 

:۳۴۶ ۰۱۳۲-۱۲۹ ۰۱۲۶-۱۲۵ ۰۹٩ دوصدایگی:‎ 
۴۳۸ ۰۴۱۵ ۰۳۸۶ ۳۷۹ 

دو لورتی؛ نرزا؛ ۸۰ 

دو سان» پل ۰۱۵ ۰۳۳ ۳۵: ۶۴ ۰۷۹ ۰۱۳۶ ۲۲۴ 
۴ ۴۴۲ ۰۴۵۲ ۴۵۹-۴۵۶ 

دیاز -دیوکار تس ۳۹۹۰۶ 

دیچز: دیوید ۶۳ 

دیده‌رو دنی: ۹٩‏ ۴۴۵ 

دیرآمده ۳۸ 

دیفر دانیل ۰۱۹۳ ۴۳۶ 

دیکنز: چارلز: ۰۱۹۳ ۰۲۴۸ ۱۳۵۶ ۰۴۰۹ ۴۴۰ 

دیگسربودگی. ۰۹۴ ۰۱۰۷ ۰۱۱۵۰۱۱۳ ۱۲۸۲ 
۰۳۹۰۹ ۰۴۱۷ ۴۵۵۰-۴۵۴ 

دیلتای؛ ویلهام ۰۷۲ ۸ ۰۱۲۸ ۱۲۲۱ ۰۲۲۴ ۳۰۶ 
۶ ۴۱ ۴۶۲ ۴۶۲ 

دیریس: آرتور: ۳۸۱ 

دیویس: رابرتسرن» ۴۷-۴۶ 

دیویس, والتر؛ ۳۱۴ 

ذات‌ب‌اوری» ۰۱۰۷ ۰۱۱۱۳ ۰۱۳۳۰۱۳۲ ۰۱۶۶ ۱۲۳۰ 
۶۵ ۷ ۰۳۸۸ ۰۳۹۲ ۰۳۹۷ ۰۴۰۰۱ ۰۴۰۷ ۴۴۲ 

رابله: فرانسوا؛ ۰۵۱ ۰۱۰۴ ۱۲۳۱-۲۳۰ ۰۲۴۴ ۲۴۷- 
۲۱ ۷ ۰۳۲۰ ۰۳۷۳ ۴۱۷۰۴۱۶ ۴۱۹ 


رابین. لسلی؛ ۳۹۵ 








دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 

رابینسون: جیمز هاروی» ۴۴۶ 

رابینوویتس» پیتر: ۱۵۶ 

راس, مارلن؛ ۲۸۵ 

راسکین؛ جان: ۱۲۴۹-۲۴۸ ۲۵۱ 

راسین؛ ژان: ۰۸۸ ۰۱۸۸ ۱۳۴۵ ۴۱۲ 

رامل‌هارت» دیوید: ۱۵۴ 

رانکه, لثرپولد فون؛ ۰۴۴۱ ۴۴۶ 

راوی: ۰۳۱ ۶۹: ۷۳: ۰۱۱۱ ۰۱۳۴۰۱۳۳ ۰۱۵۲-۱۴۹ 
۰۱۹۳۰۱۵۷-۵ ۰۲۰۲ ۰۲۳۵ ۰۲۴۶ ۱۲۵۴ ۰۳۱۵ 
۹ ۰۴۲۱-۴۲۰ ۴۳۶۰۴۳۵ ده اول‌شخص: 
۰۱۳۵2۴ ۱۱۵۶ درونگسوی» ٩۱۳۴‏ 
دوم شخص؛ ۲۵۴؛ نم سوم شخص: ٩۱۳۵۰-۱۳۴‏ نم 
عینی: ٩۱۵۰‏ غیر شخصی» ۱۳۵: ۱۵۶ 

رابت: آستین؛ ۳۰۴ 

رایت؛ تامس؛ ۲۴۷ 

ژب‌گری‌به: الن: ۱۹۴ 

رتوریک, ۰۱۵-۱۴ ۰۲۰ ۳۴۰۳۲ ۵۲ ۵٩‏ ای هی 
۵ ۱۸۲۰۱۸۱۰۶۸۰۱۵ -۱۸۳: 
۵ ۲۱ ۳۰۳: ۰۳۱۴ ۰۳۴۹ ۳۷۰-۳۶۷ 
۳ ۰۳۸۳-۳۸۲ ۴۴۲: ۴۵۹-۴۵۷ 

ژدز: نیل: ۲۵۱ 

ردفیلد: مارک؛ ۱۷۰ 

رز ژاکلین؛ ۱۴۹ 

ژن مارگریت: ۴۳۹ 

رسانه, ۶۳۰۶۱ ۰۱۷۷ ۱۱۰۸۰۸۲ ۰۱۲۶ ۰۱۳۹ ۱۱۵۱ 
۳ ۱۱۷۹۰۱۱۵۷ ۰۳۰۳۰۲۲۷ ۰۳۴۸ ۰۳۵۹ ۳۶۹ 
۴ ۱۳۴۱۱ ۰۴۴۸۰۴۴۷ ۲۶۷ 

رکاناتی؛ فرانسوا: ۲۵۳ 

رمانه ۰۱۹۰۱۸ ۰۲۲۰۲۱ ۰۱۴۰ ۶۳۰۶۲ ۰۶۷ ۱۸۴ 
۶ ۷ ۹ ۰۱۰۱۴۰۱۰۱۲ ۰۱۱۶ ۰۱۲۶ ۱۳۰ 
۱۳۶۰-۰۱ ۱۵۶: ۱۱۹۳ ۰۲۴۱ ۰۲۵۶ ۳۴۹ 
۷۵ ۴۰ ۰۴۱۶ ۴۳۶: - چندآواء ۶۷: 4٩‏ 
٩۴۲۰ ۰۴۱۶ ۰۱۳۵ ۰۱۳۲ ۶ ۲۳‏ 2 
مراسله‌ای؛ ۰۱۲۵ ۴۳۶ . 

رمپرساد؛ آرنولد؛ ۳۸۳ 

رمرپرداخته, ۱۳۸۰۱۳۷ ۳۲۳ 

رمزگان: ۱۳۰۰-۲۹ ۳۵: ۱۳۷ ۱۹۲-۹۱۰۷۳۰۴۲ ۱۰۹ 
۸ ۰۱۵۲۰۱۱۳۹۰۱۳۶ ۰۱۷۷۰۱۷۶ ۰۱۱۸۳ ۲۱۱ - 





۲ ۲۵۳ ۰۲۷۴۰۲۷۳ ۰۲۷۷ ۰۲۹۹ 2۳۱۰ 
۲۱ ۰۳۱۵۰۳۱۴ ۰۳۱۹ ۰۳۲۶ ۰۳۳۰ ۱۳۷۶ ۱۳۷۸ 
۲ ۳۹۰ ۰۴۱۴ ۱۴۴۹-۴۴۸ - ارجاعی: ۱۱۳۹ 
پروآبروتیک؛ ۰۱۳٩‏ ۱۷۷: - روایی؛ ۰۱۳۷ 
۹ ۰۱۵۲ ۰۲۱۲۰۱۷۷ ۲۷۳؛ به فرهنگی؛ ۰۱۳۹ 
۷ ۱۲۷۷ ب معنایی؛ ۰۱۳۹-۱۳۸ ۱۲۷۳ 
ه نمادین؛ ٩۱۳۹۰۱۳۸‏ س هرمنوتیکی؛ ۱۷۷۰۱۳۹ 

رمزگذاری» ۰۳۴ ۰۳۷ ۱۹۵ ۰۱۱۱۸ ۰۱۱۵۲ ۱۲۲۸-۲۲۷ 
۴ ۰۳۹۳ ۴۳۹ 

رمزگشایی؛ ۰۲۹ ۰۳۶ ۰۱۴۴۰۱۴۳ ۰۲۴۰ ۰۲۷۶ ۲۷۸ 

رمون؛ مارسل: ۰۱۷۲ ۰۱۹۲ ۴۵۱ 

رنسام؛ ۰۶4 ۰۲۲۳ ۰۴۳۲-۴۲۹ ۴۳۴ 

روئش: یورگن؛ ۳۲۵ 

روان‌شناسی؛ - تحلیلی: ۰۳۴ ۴۰۲+ به زبان ۲۹ 

روان‌کاوی» ۰۳۳ ۰۳۵ ۰۵۸ ۶۷ ۰:۷۹ ۱۸۱ ۰۱۱۹ 
۰۱۱۵2۲ ۰۱۳۳-۱۳۲ ۰۱۴۰-۱۳۹ ۰۱۴۹-۱۴۲ 
۳ ۶۶ ۷۹ ۰۱۹۹ ۰۲۱۶ ۰۲۲۹ ۰۲۴۸ ۲۵۵ - 
۶ ۰۲۸۲-۲۸۱ ۲۸۴ ۰۲۸۶ ۳۰۳۰۲۹۱ ۳۰۵: 
۲ ۰۳۳۳ ۰۳۵۸ ۰۳۶۱۰۳۶۰ ۱۳۶۳ ۱۳۹۲-۳۸۷ 
۷ ۳۹۹ ۱۴۰۱ ۰۴۰۸ ۱۴۱۴ ۱۴۳۳ ۴۵۲ ۴۶۴ 

روایت؛ - اول‌شخص: ۰۳۰ ۰۱۳۴ ٩۱۵۴‏ سم سوم - 
شخص, ۰۱۳۵-۱۳۴ ۱۱۵۴ سب تامعتبر: ۰۱۵۰ ۱۵۶ 

روایت‌بن؛ ۱۵۱ 

۴۳۶ ۰۵٩ روابت‌پژوهی؛‎ 

روایت‌شناسی» ۶۸۰۶۷ ۱۷۰ ۱۹۷ ۱۱۳۳ 2۱۴۹۰۱۳۹ 
۴ ۹ ۱۲۵۴ ۰۲۵۶ ۰۲۸۲۰۱۲۶۰ ۱۳۰۶ 
۰۱ ۰۳۳۴ ۱۳۵۰-۳۴۹ ۰۴۱۳ ۱۴۳۶۰۴۳۵ ۴۶۵ 

روایت‌گین ۰۳۱ ۱۱۳۳ ۰۱۳۵ ۱۱۵۲ ۱۵۷۰-۱۵۵ 

ررایت‌مندی: ۰۱۳۹ ۰۱۵۱ ۱۵۴ 

روایت‌ناشده؛ ۱۵۷۰-۱۵۵ 

روینا» ۰۱۲۷-۱۲۶ ۰۲۰۵ ۰۲۲۵ ۰۲۶۵ ۴۰۷۰۴۰۶: 
۴۲۴۹ 

رویّن؛ رژین؛ ۲۳۸ 

روزننلد؛ لارنس: ۳۶۹ 

ررزین؛ ی. ی» ۰۲۹۶ ۲۹۸ 

روساخت» ۰۲۲ ۰۱۵۲ ۰۱۵۸ ۰۲۱۰ ۲۵۲ 

روسو: ژان‌ژاک: ۰۷۹ ۰۱۰۵ ۰۲۱۸ ۳۱۶ 

ریپکاء یان؛ ۲۹۱ 








ریج ایدرین؛ ۳۹۸ 

ریچاردز, ا. ا: ۰۱۵ ۱۱۸ ۳۴۰۳۳ ۶۹ ۰۱۱۹ ۱۵۸ 
۴۳۳ 

ریچاردسرن؛ ساموئل: ۳۶ 

ریسشت‌شناسی؛ ۰۲۲ ۲۵-۲۴: ۰۶۸ ۱۱۵۰ ۱۱۹۳ 
۰ ۳۳۱ ۳۹۳ 

ریشار؛ ژان‌پی‌بر: ۰۱۹۲۰۱۷۲ ۰۳۵۵ ۴۵۱ 

ریشتر دبوید. ۶۲ ۶۵ 

ریشتر: فریدریش؛ ۲۴۸ 

ریشه‌شناسی عامیانه: ۲۰۲ 

ریفاتر: مایکل: ۰۷۱ ۱۱۰۹ ۰۱۲۱ ۰۱۱۳۷ ۱۱۸۲ ۰۱۸۵ 
۲ ۳۳۱ 

ریکون پل ۰۴۲۰۱۳۳ ۴۴ ۱۶۶ ۱۷۲ ۱۱۲۸۱۹۸ ۱۱۵۴ 
۲ ۱۲۲۳ ۴۶۶۰۴۶۴ 

ریمون؛ مارسل, ۳۵۵ 

زامیانین؛ برگنی ۳۱۶ 

زبت‌آن: ۰۱۱۴۰۱۳ ۰۱۶ ۰۲۳-۱۸ ۰۳۰۰۲۸ ۱۳۷۰۳۲ 
:۵٩ ۰۵۶۰۴۸ ۰۹‏ ۱۶۲-۶۱ ۱۷۰۰۶۴ ۱۷۴ 
۸ ۰۱۰۶۰۸۷ ۰۱۱ ۰۱۱۳ ۱۱۹۰۱۱۵ 
۵ ۰۱۳۲-۷۷ ۰۱۳۶۰۱۳۵ ۰۱۴۱ ۰۱۴۴-۱۴۳ 
۶ ۰۱۴۹ ۱۵۴-۱۵۱ ۰۱۶۵۰۱۵۷ ۱۶۸۰۱۶۷ 
۰۱۱۹۲۰۱۸۸۰۱۱۸۶۰۲ ۰۱۹۴ ۰۱۱۹۶ ۱۲۰۱۰۱۹۸ 
۲ ۲۸۵ ۰۲۱۳۰۲۱۱ ۲۲۴۰۲۲۳ 
۰ ۰۲۳۱ ۰۲۴۴۰۲۳۳ ۲۵۰ ۱۲۵۹۰ ۱۲۶۵-۲۶۲ 
۰۱۲۷۳۱ ۰۲۷۹-۲۷۵ ۰۲۸۳-۲۸۲ ۱۲۸۸-۲۸۷ 
۰ ۲ ۰۱۳۱۳-۳۱۳ ۱۳۱۹-۳۱۷ ۱۳۲۱ 
۳۲۸۶ ۱۳۳۴۰۳۳۷۱ ۳۴۰-۳۳۷ ۱۳۴۷-۳۴۶ 
۰۳۵۷۲ ۰۳۶۱ ۰۳۷۱-۳۶۴ ۱۳۷۳ ۳۷۶۰۳۷۵ 
۹ ۰۳۸۴۰-۳۷ ۰۳۸۸۰۳۸۷ ۰۳۹۶-۳۹۰ 2۳۹۹ 
۴ ۰۴۷۴۱۴۲۲۵ ۴۳۰۰۴۷۲۹ 
۴۳۴۲ ۰۴۳۶ ۰۴۳۸ ۰۴۴۷۰۴۴۶ ۴۵۲-۴۵۱ 
 :۴۶۶ :۴۶۴ ۴۶۱ :۴۵۷ ۴‏ استماری: ۲۲: 
۰ ۱۴۳۵۷ هم مجازی: ۰۴۵۲ ۴۵۷ 

زبت‌ان‌شناسی؛ ۰۲۲ 0۳۳ ۶۷ ۱۷۰۰۶۹ ۱۷۹-۷۷ 
4 ۱ ۱۱۴ ۱ ۱۳ ۱۳۷۱۳۶ 
۰۱۵۴۳ ۱۱۶۳۱۱۶۱۰۱۵۹ ۱۷۸۱۷۴ ۱ 
۳ ۱۹۹ ۰۲۳۳۰۲۱۱ ۰۲۳۶ ۲۴۲۰۲۴۱ 
۱ ۲۵۵ ۰۲۵۶ ۰۲۵۹ ۰۱۲۷۲ ۲۸۲: ۰۲۸۶ 2-۲۹۰ 


۵۷٩ نمایه‎ 


۳ ۶ ۰۳۲۸-۰۳۲۷ ۰۳۳۳ ۰۳۴۵ 0۳۶۰ ۱۳۶۷ 
۹ ۲ ۰۴۰۷ ۱۴۱۶ سم انتقادی, ۴۶ ۱۶۰ 
٩۲۶۲ :۲۶۰ ٩ ۴‏ نم ساخت‌گرا: ۰۷۸ ۱۹۰ 
٩۳۹۹ :۳۶۱ ۰۳۳۱ ۰۲۶۰ ۰۱۶۲ ۸‏ نقش‌گرا: 
۱0۷ 

زرافا؛ میشل: ۳۴۷ 

زمان‌مندی: ۰۱۵ ۶۴ ۰۶۸ ۰۱۵۴ ۰۱۷۵ ۱۲۰۸ 
۴۶۵۳ 

زنانگی: ۰۸۱ ۰۱۱۳ ۰۱۳۳-۱۳۲ ۰۱۳۸ ۰۱۶۶ ۲۸۳ - 
۴ ۰۳۸۶ ۱۳۸۹-۳۸۸ ۰۳۹۲ ۱۳۹۵-۳۹۴ ۳۹۷ 

زنایش: ۰۱۶۶-۱۶۵ ۴۰۱ 

زولاء امیل ۱۵۰ 

زولگر: کارل ویلهلم, ۱۴ 

زیسبایی‌شناسی» ۰۱۳ ۰۲۰ ۱۴۰۰۳۹ ۱۵۰ ۹-۶۸ 
۰ ۰۱۵۱ ۰۱۷۰۰۱۶۶ ۰۱۹۷ ۰۱۹۹ ۰۲۲۴ 
۰۲۴۶-۴۵ ۰۲۴۸ ۰۲۵۱ ۰۲۷۵ ۰۳۰۲ ۳:۵ 
۱۳۱۰۸ ۰۳۴۲-۳۴۱۰۳۳۴ ۰۳۴۶ ۰۳۵۸ ۳۶۷ 
٩۴۶۸ ۱۴۴۳ :۴۳۶ :۴۱۳ ۴۱۱۰۴۱۰ ۰۳۸۴۲‏ 
توجه ۱۱۸۷ - دریافت؛ ۳۹ ۱۶۹-۶۸ ۱۱۱۰۱ 
۴۱۰ ۳۶۴6+ م شیوه گرا: ۱۱۸۶ منفیّت؛ 
۰ مس نیّت: ۱۸۷ 

زیسربنا؛ ۰8۵ ۰۲۰۵ ۰۲۶۵ ۰۳۰۶ ۱۳۱۱ ۱۳۲۴ ۳۳۱ 
۴۴۲۴۱۴۷۶ 

زیست‌جهان: ۱۷۳۰۱۷۰: ۰۱۹۰ ۱۱۹۲ ۰۲۳۵ ۳۱۰: 
۱ ۰۳۵۳ ۰۳۵۷ ۴۵۱ 

زیما: پی‌یر و.. ۳۴۵: ۳۴۷ 

زیمرمن؛ بونی؛ ۳۹۸ 

زینسر جودیت؛ ۲۸۵ 

ژاک؛ فرانسیس, ۴۱۵ 

۰۷۰ ۸۶۶ ۱۳۹ ۲۸۰۲۷۰۱۲۳ ۰۱۱۹-۱۸۰۱۳ ژاثنه‎ 
۱۱۲۱ ۰۱۰۴ ۰۱۰۱ ۱۹۹ ۹۷ ۰٩۲ ۰۸۵۰۸۳ ۲ 
:۱۶۳ ۰۱۵۹ :۱۵۵ ۰۱۴۹ ۰۱۳۹ :۱۳۶ ۰-۲ ۴ 
۰۲۴۹-۲۴۶ ۰۲۴۲ ۰۲۲۴ ۲۹ ۴ ۴ 
:۳۲۲ ۱۳۱۹ ۱۳۱۰ ۱۳۰۴ ۰۱۲۹۸ ۰۲۸۰ ۰۷۷ ۶ 
۴۱۴ ۳۷۹۰۳۷۰ ۳۶۸۰۳۶۷ ۱۳۵۹ ۰۳۴۹۸ 
۴۴۸ ۰۴۴۲ ۴۲۴ ۰ 

ژانرکاوی؛ ۳۷۵ 


دانف: ]. آ. ۴۱۰ 








۰ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 

ژرف‌ساخت, ۰۲۲ ۰۱۵۲ ۰۲۱۰ ۲۵۳ 

ژست: فرانسوا؛ ۲۵۶ 

ژنت ژران: ۰۳۱ ۰۳۳ ۶۵ ۰۷۱۰۷۰ ۰۷۳ ۰۱۰۰ ۰۱۳۴ 
۰۱۵۳۲ ۰۱۵۵ ۰۱۷۳ ۰۱۸۷ ۰۲۰۶ ۰۲۵۴ ۲۵۶ 
۱ ۰۴۳۷۰۴۳۶ ۴۳۹ 

ژرلکرفسکی: الکساندر: ۰۱۲۵ ۰۲۰۷ ۰۲۹۶ ۲۹۸ 

ژیده آندره: ۳۶۰۰۱۵ 

ژیرمونسکی, ویکتور: ۲۰۱ 

ژیژک: اسلاژی: ۱۱۶ 

ساپیر؛ ادوارد: ۸۸ 

ساختار: ۰۲۲ ۱۳۹ ۰۴۷ ۱۵۲ ۶۳۶۲ ۱۶۹-۶۸ ۱۷۱ 
۰:۸٩ ۰۸۱-۷۸ ۷ ۳‏ ۱۹۵ ۰۱۱۲ ۱۱۷ ۱۳۲۰ - 
۱ 6۵ ۱۳۶ ۰۱۴۹ ۰۱۵۱ ۱۵۸- 
۹ ۰۱۸۱۷۷ ۰۱۸۶ ۰۱۸۷ ۰۱۹۳ ۲۰۳-۱۹۸ : 
۷ ۲۱ ۰۲۱۴ ۰۲۲۳۰-۲۲۲ ۰۲۴۹ ۰۲۵۱ 
0۲۶۱۰ ۰۲۷۶۰۲۷۳ ۰۲۸۴ ۱۲۸۶ ۲۹۵-۲۹۳ 
۱۰۱ ۱۷۱ ۰۳۱"«,۱"۱(+حآصآچط(/(/(۱۷(۱/ 6/۴( (((( (( ( ۳۳۷ 
۰۳۴۶۵ ۰۳۵۳ ۰۳۶۷ ۰۳۷۵ ۰۳۷۷ ۱۴۰۶ ۱۴۳۱ 
۳ ۷ ۰۴۵۱ ۴۶۰۰۴۵۹؛ ‏ استعلایی؛ 4۵۳ 
پایگانی» ۰۱۳۴ ۱۱۹۸ س پویا: ۲۰۳ ٩۲۰۶‏ - 
تاریخی؛ ۱۳۴۸ سم جانشینی: ۱۹۰ سم جذب: ۱۱۱۰ 
به جلسیت: ٩۳۸۹‏ سم درون‌مایه؛ ۱۲۹۴ دلالت‌گر 
۷ س. رابطه‌ای» ۳۶+ به روایی؛ ۰۳۴ ٩۱۵۲‏ بت 
زبان» ۱۶۰؛ سب زبانی؛ ٩۱۹‏ - زبانی: ۰٩۳۰۱۶۹‏ 
۰ ۵ ۱۱۸۴ ۳۷۱+ ب علی؛ ٩۱۵۲‏ 
قدرت: ۰۳۶ ۰۲۸۵ ۴۶۰: ه مبتدا خبری» ۲۵۶؛ 
منطقی؛ ۱۱۵۴ - نقشی: ۲۵-۲۴؛ - هم‌زمانی؛ 
۴ - هم‌نشینی؛ ٩۰۱‏ 

۲۸۶ ۰۲۷۶ ۱۶٩ ساختاردهی»‎ 

ساختارگرایی. ۰۱۹ ۰۳۲ ۰۳۸ ۰۶۴ ۶۷۰۶۶ ۰۷۱-۶۹ 
۰۷۴۳ ۱۷۸۰۷۷ ۸۰ ۰۸ ۹۸۱۸۷ ۱۱۰۶ ۰۱۱۵ 
۸ ۰۱۱۳۹-۱۳۷ ۰۱۴۹-۱۴۸ ۱۵۱: ۰۱۵۵ 
۱۶۱۰ ۱۷۳ -۱۷۵: ۰۱۷۸۰۱۷۷ ۰۱۸۱۱۸۰ 
۳۳ ۰۲۱۱۰۲۰۷۰۲۰۱۶ ۲۲۳-۲۲۲: ۲۳۳: 
۰۲۵۱۰ ۰۲۷۴۰۲۷۲ ۰۱۲۷۸ ۰۲۸۶ ۲۹۳-۲۹۰: 
۶ ۲۲۲ ۳۲۱ ۰۳۳۴ ۰۳۳۶ ۰۳۵۷ ۳۶۱ ۳۶۷: 
۰۳۷۲۱ ۰۳۸۳ ۰۳۹۰۰۳۸۹ ۱۴۰۴ ۲۰۸۰۴۰۷ 
۴۳۴۳ ۰۴۳۷ ۰۴۴۱ ۴۵۴-۴۵۲ ۴۶۴ 





ساختارمندی: ۰۱۱۸ ۰۱۸۰ ۲۸۷ 

ساخت‌دهی: ۰۷۶ ۰۲۹۳ ۳۵۵ 

ساخت‌زدایی» ۷۶ 

سارتر. ژانپل» ۰۷۵ ۰۱۹۱ ۰۲۲۳ ۴۰۸ 

سایموندز: جان !۰ ۲۴۷ 

سبک؛ ۱۲۲۰۲۱ ۰۲۶-۲۵ ۰۲۶ ۰۵۶ ۰۸۵ ۱۱۲۱ ۰۱۲۶ 
۰۱۸۲۱ ۱۱۸۸۰۱۸۶ ۰۲۴۳ ۰۱۲۸۳ ۰۱۳۰۱ ۱۳۲۰ 
۴۸ )۲ ۱۳۶۳ ۱۳۶۸ ۰۴۲۵۰۴۲۳ ۰۴۳۷ ۴۳۹ - 
۰ مه ادبی؛ ۶۲: ۱۱۸۴۰۱۸۲ ٩۱۸۷‏ بت ساده؛ 
۱ مه سنجیده؛ ٩۱۸۱‏ - عالی: ٩۱۸۱‏ بت غیر 
مستفیم آزاد, ۱۶۸ - کارگفتی؛ ۲۴۳ 

سبکبن: ۱۸۵ 

سبک‌پردازی» ۰۱۳۱ ۱۴۱۹ ۰۴۲۱ ۴۲۸ ۴۳۹۰-۴۳۸ 

سبک‌شناسی: ۰۶۱ ۰۶۷ ۰۷۱ ۱۹۰ ۱۹۷ ۱۱۱۴ ۰۱۱۰ 
۹ ۱۱۸۸۰۱۸۲ ۰۲۰۶ ۰۲۲۲ ۰۲۴۳ ۱۲۹۳ ند 
ادبی» ٩۱۸۷۰۱۸۵-۱۸۱‏ تأثری: ۱۱۸۹-۱۸۸ سس 
زبان ۱۸۴۰۱۸۱ 

سبک‌مند: ۱۳۱ 

سرروایت؛ ۴۶ 

سرل, جبان: ۰۳۱ ۰۱۵۵ ۰۲۳۶ ۰۲۴۱-۲۳۸ ۱۲۴۴ 
۷ ۳۶۹ 

یر میشل, ۸۱ 

سرنوشتار: ۴۵۷ 

۴۱۶ ۱۲۵۰ ۰۱۰۴ ۰۹٩ سروانتس:‎ 

سطح نقلی, ۱۳۴ 

سعید ادوارد: ۱۱۰۰ ۰۱۰۷ ۰۲۷۸ ۱۳۳۶ ۰۳۳۸ ۴۶۸ 

سقراط: ۰۱۴ ۱۵۸ ۱۳۱۶ ۰۳۷۲ ۴۲۱-۴۲۰ 

سکس دیرید هریس ۴۴۶ 

سگال؛ دم ۲۹۶ 

سگره: چزاره ۷۱ 

:۷۲ ۰۵۲ ۰۴۱-۰۴۰ ۰۲۷-۲۶ ۰۲۴ ۰۲۲ ۰۱۴ سست.‎ 
۱۳۸۱۱۱۳۰۱۱۱۹۰۱۱۴ ۱۰۳۱۹۴۰۹۱ ۰۸۶ ۷ 
۰۲۲۴۰۲۲۱ : ۲۱۵ ۲۰۸ ۸ ۰۱۴ ۳ 
:۲۵۶ ۲۵۰ ۰۲۴۳ ۰۲۳۵-۲۳۴ ۲۳۷ ٩ ۶ 
- ۳۰۵ ۰۱۳۰۱ ۰۲۹۵ ۰۲۹۲ ۱۲۸۳ :۲۷۱ ۰۲۶۹ 6 
۱۳۴۴ ۱۳۳۸۰۳۳۳ ۰۳۳۱ ۳۲۶ ۰۳۱۷ ۶ 
۳۷۸ ۱۳۷۰ ۰۳۶۸۰۳۶۷ ۱۳۵۸ ۰۳۵۳ ۰۳۴۹ ۷ 
۰۴۱۰ ۰۴۰۵ ۴۰۱-۳۹۶ :۳۹۳ ۰۳۸۹-۳۸۳ ۲۱ 














۲۴ ۸ ۰۴۴۱ ۰۴۴۵ ۰۴۴۷ ۴۵۲ ۴۵۴ 
۱ ۰۴۶۴۰۴۶۳ ۴۶۶؛ - شفاهی: ۰۲۳ ۲۶ 
۱۷/۰۸ 

سسنخ‌شناسی: ۰۸۸ ۰۱۴۴ ۰۲۲۰ ۱۲۳۵ ۰۲۵۵ ۰۲۹۹ 
۳ ۳۷۹ 

سولینکا؛ وله ۳۳۷ 

سراد فرهنگی؛ ۱۷ 

سوه اوژن؛ ۱۴۰۸ ۲۱۹ 

سورل؛ ژرژ ۴۳ 

سوریو اتی‌ین: ۰۱۷۸ ۴۳۶ 

سوریو امیل؛ ۲۱۰ 

سنوژه ۱۱۶ ۳۷ ۵۲ ۱۷۲ ۱۱۴ ۱۶ ۰۸۱۸ ۸ 
۸ ۰۱۱۱۶۰ ۰۱۱۹ ۰۱۲۸۰۱۲۶ 2۱۳۲ 
۳ ۷ ۰۱۱۴۲۰ ۰۱۴۹۰۱۴۵ ۰۱۵۳ ۱۶۰ 
۰۱۶۷۵ ۰۱۱۷۲۰۱۱۷۰ ۱۷۹۰۱۷۸ ۱۵۲۰۱۸ 
۶ ۱ ۰۱۲۲۹۰۲۲۸۰۱۲۲۴ ۱۲۳۳ ۰۲۳۵ 
۱۲۵۳۲ ۱۲۵۶۰۲۵۵ ۰۲۶۰۰۲۵۸ ۰۲۷۱ ۱۲۷۹ 
۰۲۸۳۲ ۰۱۲۸۶ ۱۲۸۸ ۱۳۱۲۰۳۱۹ ۱۳۱۸۰۳۱۷ 
۰۳۳۶۲ ۰۳۳۹ ۱۳۴۴ ۱۳۵۴۰۳۵۰ ۳۵۷۰۳۵۶ 
۰۳۶۶-۲۱ ۰۳۹۳۰۳۸۷ ۱۴۰۱۳۹۹ ۴۰۸ 
۰ ۰۴۴۲ ۱۴۴۴ ۰۴۵۲-۴۴۹ ۰۴۵۵ ۱۴۵۸۰۴۵۷ 
ی ادراکگسر: ۱۳۵۱-۳۵۰ ۰۳۵۷ ۳۶۱+ نی 
جنسیت‌یافته: ٩۱۴۹‏ سی سخن‌گو» ۱۷۶ ۰۷۹۰-۷۸ 
۵ ۰۱۵۵ ۰۳۰۹ ۰۳۹۲ ۴۱۰ 

سوژه‌مجور ۰۱۷۸ ۱۱۵۳ ۱۷۸ 

سوسور فردینان دون ۰۲۵ ۱۳۷ ۱۵۴۰۵۱ ۵۷ ۷۴ 
۷ ۰۸۷ ۱۹۶ ۱۹۸ ۱۱۱۹۰۱۱۵ ۱۳۷۰۱۳۶ 
۶ ۵ ۰۱۶۱ ۱۱۷۸۰۱۷۴ ۲۲۳۰۱۱۸۰ 
۳ ۰۲۷۲۰۲۷۱۱۶۰۱۵ ۲۸۶ ۱۲۹۰ ۲۹۴ 
۳ ۰۱۳۲۳۰۳۲۱ ۱۳۲۹۰۳۲۶ ۱۳۳۳۰۳۳۲ ۱۳۷۵ 
۳۹۹۰۳۹۰۹ ۰۴۵۲۰۴۰۷ ۴۵۴ 

سوفوکل؛ ۱۵: ۰۱۴۰ ۲۱۵: ۲۱۷ 

سولرز: فیلیپ: ۲۷۷ 

سولژنیسین: الکساندر: ۴۱۱ 

سویفت؛ جاناتان؛ 0۲۴۸ ۰۳۱۶ ۲۷۳ 

سه‌شیه, آلبر؛ ۳۲۷ 

سد‌شدیه: شارل؛ ٩۱‏ 

سیاهیّت. ۳۸۳۰۳۸۲ 





سیبیاک؛ نامس؛ ۰۲۹۶ ۳۲۵۰۳۲۴ 

سیدنی: فیلیپ: ۱۸ 

سیزو, هلن ۰۷۶ ۰۷۹ ۰۱۱۲ ۱۱۳۲۰۱۱۳ ۱۱۶۶ ۲۲۴ 
٩۱۸‏ ۳۹۳ ۰۳۹۵ ۳۹۷ 

سپسرون؛ ۳۷۳ 

سیلررمن: کایا؛ ۱۱۵۳۰۸۱ ۲۵۵ 

سیمونن؛ زنی؛ ۲۵۲ 

سین‌فیلده آلن؛ ۱۲۶۶۰۲۶۴ ۰۲۶۸ ۱۲۷۰ ۴۴۷ 

سینگر: آلن؛ ۱۰۴ 

شارکو ژان مارتن؛ ۱۴۰ 

شاگال؛ مارک؛ ۲۳۲ 

شانگ نتوزاک: ۳۸۵ 

شاواف شانتال» ۱۳۲ 

شأن مرجمیت: ۴۱ ۴۲۶ 

ش‌خصیت؛ ۰۲۲ ۱۳۰ ۱۳۴ ۰۳۷ ۱۴۷۰۴۶ ۱۵۱ ۱۵۵ 
4 ۱۱۱ ۱۱۱۳ ۰۱۰۸ ۰۱۱۲ ۰۱۱۷ 
۹ ۶۵۵ ۰۱۳۵-۱۳۴ ۰۱۳۸ ۰۱۴۲ 
۰۱۵۲۹ ۰۱۱۵۷۰۱۵۵ ۰۱۷۸ ۰۱۸۲ ۱۱۹۴-۱۹۲ 
۰۹ ۶ ۰۲۵۲ ۱۲۸۰۰۲۷۰ ۰۱۲۸۹ ۰۲۹۲ 
۳ ۵ ۳۳۱۳۱ ۳۶۳۱۳۴۵ 
۷۴۳ ۰۳۷۵ ۰۳۸۴ ۰۴۰۱ ۱۴۰۹ ۱۴۲۱ ۱۴۲۶۴۲۴ 
۹ ۱۴۴۰۰۱۴۳۶۰۴۳۵ ۰۴۴۳ ۴۴۶ ۴۵۶ 
۹ ۴۶۵ جامع: ۰ ۰۱۵۵ ۱۱۹۳ به ساده؛ 
۰ ۱۱۵۵ ۱۹۳ 

شخصیت پردازی؛ ۱۹۴۰۱۹۲ 

شعفر؛ نم حماسی: ۸ ۰۸۵ ۱۹۹ س روستاپی؛ ۱۱٩‏ 
شفاهی» ۱۲۳ - قهرمانی؛ ۲۵ 

شکسپیر: ویليام ۰۱۷۳۰۷۲ ۰۱۸۸ ۰۱۹۹ ۱۲۱۶۰۲۱۴ 
۰۱ ۰۲۴۴۰۴۳ ۰۲۴۸ ۰۲۵۰۱ ۲۶۵: ۲۶۸۰-۲۶۷ 
۰ ۰۴۰۳۱۳۰۱۱ ۴۴۲۱۴۲۸۰۴۲۱ 

شگلْف: ی. ک» ۰۲۹۶ ۲۹۸ 

شمایل: ۰۲۷۲۰۱۹۴ ۰۳۲۰-۳۱۹ ۱۳۲۴ ۱۳۳۰۰۳۲۹ 
۷ ۰۴۲۲ ۴۴۰ 

۳۱٩ ۰۱۹۵ شمایل‌شکنی:‎ 

شمایل‌شناسی: ۱۱۹۵-۰۱۹۴ ۱۲۷۲ ۱۳۲۴ ۱۳۲۹ ۱۳۴۷ 
۲ ۰۴۲۲ ۴۴۰ 

شمایل‌نگاری: ۱۹۴ 

شوالتر الن؛ ۳۹۸۰۳۹۷ 








۲ دانش‌نامه‌ی نظر به‌های ادبی معاصر 


شوبر ریتاء ۳۴۰ 

شوخی: ۱۲۸۰۲۳ ۲۰۲ 

شور نائومی؛ ۲۳ 

شیکاگو, جودی؛ ۱۳۳ 

شیلر: فربدریش: ۰۱۵۱-۵۰ ۰۳۴۱ ۴۱۲ 

شیره‌ی تولید؛ ۰۱۹۶ ۰۴۰۶۰۴۰۵ ٩۴۰۹‏ سد ادبی؛ ۰۲۰ 
۰۱۹۶۵ ۳۶۰ 0۴۱۵ ۴۴۹۰-۴۴۸ 

شی»شدگی؛ ۰۱۹۷۰۱۹۶ ۰۳۰۸ ۱۳۶۱ ۰۴۱۵ ۴۵۸ 

صنمت فرهنگ» ۰۱۷۹ ۱۳۱۹۰۳۰۸ ۲۶۷ 

صورت‌بندی: ۱۲۱ ۰۷۶ ۰۱۸۰۰۷۹ ۱۱۰۴ ۱۱۶۰ ۰۱۶۴ 
۵ ۴ ۲۶۱ ۳۵۵: ۱۳۷۹ ۰۴۰۷ ۰۴۴۳ 
۸ ب. اجستماعی: ۰۱۲۶ ۰۱۷۵ ۰۱۹۸۰۱۹۷ 
۵ ۸ ۱۴۱۰۰۴۶ گفتمانی: ۳۱۸ 

صورت‌گرایی؛ ۱۷۱۱۶۷ ۱۹۸۰۷۳ ۰۱۰۴ ۱۱۷۸ ۱۱۹۸ 
۱۲۰۱۷۰۵۱۳۲ ۱۳۴۱۰۲۲۵ ۱۳۴۶ ۱۳۶۵ 
٩۴۳۳ ۰۱۳۸۳ ۷۵‏ ده روسی؛ ۱۱۴ ۱۱۹ ۰۳۴۰۳۲ 
۲ ۸ ۱۱۳۷۲ ۸۵ ۸۷ ۱۱۷۰۱۱۶۵ 
۰۱۵۱۰ ۰۱۵۵ ۰۱۶۷ ۰۱۷۸ ۰۱۸۱ ۰۱۸۸ ۰۱۹۴ 
۸ ۷۱۵ ۰ ۰۲۹۶ ۰۲۹۹ 
۰ ۳۴۱: ۰۱۳۶۷ ۱۳۷۲ ۰۴۱۰ ۱۴۳۰۱۴۱۷ ۱۴۳۳ 
۶ ۳۸ 

صوری‌سازی؛ ۷۰ 

ضرب‌المثل؛ ۲۸۰۲۴ 

ضمیمه‌گی: ۰۹۶ ۰۱۰۵ ۲۱۸-۲۰۷ 

طبیعی زدایی: ۳۶: ۰۸۳۰۸۲ ۲۸۶ 


طبیعی‌سازی» ۳۷۶ 


عاملیت؛ ۱۶۰ ۱۱۷۸ ۱۳۱۳-۳۱۲ ۰۳۷۰ ۴۴۲ 

عدم تجانس: ۴۳۹ 

عدم تعین؛ ۰۶۹ ۰۸۹ ۰۲۰۸۱۱۱۲ ۰۲۰۹ ۰۲۳۴ ۲۷۶: 
۴۳ ۶۴ ۳۷۴ 

عریان‌سازی: ۲۰۲ 

عنصر روایی: ۰۱۵۵ ۱۷۸: ۰۱۹۴ ۱۲۱۱-۲۰۹ ۲۵۲ 
۳۳۱ 

غیاب: ۰۳۲ ۰۴۰ ۱۵۳ ۱۱۱۳۰۱۰۶ ۰۲۵۵-۲۵۳۰۱۱۷ 
۶ ۰۳۹۱۰۳۹۰ ۰۴۴۱ ۱۴۵۵۰۴۵۴ ۴۵۷ 

فاستر» هل ۷۷ 

فاصله گذان ۰۱۴ ۰۹۶ ۰۱۰۷ ۳۳۴: ۴۳۶ ۴۶۴ 

فانون؛ فرانتس: ۲۳۶ 





فاولن الستن ۰۱۹ ۰۳۷۳ ۳۷۹ 
فاولر: راجن ۰۷۳ ۰۱۶۱ ۳۷۳۰۱۶۴ 


فاین‌من؛ جوئل, ۴۴۱ 


فترلی؛ جودیت؛ ۱۱۱ 

فراانتقادی: ۰۲۰۹ ۰۲۱۴ ۰۲۲۱۰۲۱۶ ۲۲۴۰۲۲۲ 
فراتاریخ, ۱۵ 

فراتفسین ۲۱۳ 


فراجمله‌ای» ۰۲۴۲ ۲۵۶ 

فراداستان تاریخ‌نگارانه, ۸۲ 

فرازبان: ۵۱: ۰۱۷۷ ۰۲۱۲-۲۱۱ ۰۲۳۵ ۰۲۵۵ ۰۲۶۳ 
۷۶ ۲۹۰ 

فرازباد‌شناسی: ۶۷ 

فرافردی؛ ۲۹۵۰۲۹۴ 

فرانشانه‌شناختی» ۴۶ 

فرانقد, ۰۳۶ ۰۴۲ ۰۴۶ ۰۱۲۵ ۰۱۲۹ ۱۲۰۹ ۰۲۱۳ 
۱۱۸۰۶ ۰۲۲۴۰۲۲۰ ۰۴۲۹ ۴۵۹ 

فرانمایش» ۴۲۴ 

فراولی؛ وبلیام: ۰۹۲۰۹۱ ۹۵ 

فسرای» نورتروپه ۰۱۵ ۱۳۴ ۰:۶۴ ۰۷۱ ۱۸۶ ۰۱۲۱ 
۳ ۳۷۲ ۰۳۷۴ ۰۳۷۶ ۰۴۰۱ ۴۱۴۰۴۰۳ 

فرستنده؛ ۹ ۰ ۰۷۱۳۳ ۰۱۳۷ ۰۱۵۲ ۰۱۷۸ ۲۰۹ - 
۰ ۰۳۲۰ ۱۳۲۳ ۰۳۳۱ ۳۶۷۰۳۶۶ 

فرگوسن؛ فرانسیس, ۰۴۰۱ ۴۰۳ 

فرگه, گوتلوپ؛ ۱۹۸ ۳۲۲ 

فروادبی؛ ۲۵۰ 

فرومردانگی؛ ۱۳۸ 

فروید, آنا؛ ۱۴۵۰۱۴۴ 

فروید, رانک» ۲۹۱ 

فروید: زیگموند ۰۳۳ ۰۳۸۰۳۷ ۶۰۱۵۸۱۴۳ ۰۷۴ 
۷ ۰۸۰۰۷۹ ۰۱۱۸ ۰۱۳۲ ۰۱۴۴۰۱۳۹ ۰۱۴۷ 
۹ ۵ ۱۷۶ :۰ ۰۱۸۰۰۱۷۸ ۰۲۱۵ ۰۱۲۱۶ ۰۲۴۸ 
۰۲۸۲۱ ۱۲۸۴ ۱۲۸۶ ۱۳۱۲۰۳۱۱ ۰۳۱۸ ۳۳۲ 
۸ ۰۳۸۷ ۰۳۹۲-۳۸۹ ۰۴۰۱ ۱۴۱۴ ۰۴۳۴-۴۳۳ 
۲ ۰۴۵۴ ۴۶۴ 

فرهنگ» ۰۱۵ ۰۲۳۰۱۲۱۰۲۱۰۱۸۰۱۷ ۰۳۷-۳۴ ۰۴۸ 
۲ ۱۵۸۵۴ ۱۷ ۱۷ ۱۷۷ ۸۵۳۰۸۲ ۱ 
۳ ۰۷۰۴۰ ۰۱۱۳ ۰۱۱۹۰۱۱۸ ۰۱۲۵ 
۷ ۷۴۴ ۰۱۴۷ ۰۱۴۹ ۰۱۶۲ ۰۱۶۵ 





۷۱۷۰ ۱۷۶۰۱۷۵ ۰۱۷۹ ۱۲۳۰۱۰۲۲۴ ۲۳۴ 
۰۲۴۷۶ ۲۵۱-۲۵۱ ۲۶۳۰۲۶۲ ۱۲۶۸۰۲۶۵ 
۱ ۰۲۷۹-۲۷۸۰۱۷۳ ۱۲۸۵ ۰۲۸۷ ۲۹۳-۲۹۱ 
۶ ۱۳۰۰۱۰۹۸ ۱۳۰۱۹۰۳۰۱۸ ۳۱۳ ۳۱۶۰ ۱۳۱۸ 
۰ ۱۳۴۰-۳۳۵ ۰۳۵۰ ۰۳۵۷ ۱۳۶۵ ۰۳۷۸ 2۳۸۰ 
۸۵ ۰۳۹۲۰۳۸۷ ۱۳۹۵ ۰۴۰۲-۰۳۹۸ ۴۱۵-۴۰۸ 
۷ ۷ ۳ ۰۴۴۱۲۳۹ ۰۴۴۴ ۱۴۴۵ 
۴۶۰۱۹ ۰۴۶۲ ۰۴۶۴ ۴۶۸۰۴۶۷؛ نم آضاز. 
مجور: ۲۹۹؛ بت اسطرره‌مخور: ۱۲۹۹ ند اتچام - 
محور: ۱۲۹۹ پست؛ ٩۲۲۷‏ ب- توده‌ای: ۱۳۶۰۳۵ 
۰ ۰۴۱۱ ۰۴۱۳ ۱۴۱۷ س رمزگانمحون ۲۹۹+ 
به عسامه, ۰۲۳ ۰۱۲۱ ۱۲۲۷ ۱۲۴۷ ۱۲۹۶ ۱۲۹۸ 
۸۸۸۸ ۰۱۴۰۱ ۴۱۱ ۱۴۱۵ ۰۴۳۹ ۱۴۵۹ 
علم‌مجور: ۱۲۹۹ ه متن‌مجور؛ ۱۲۹۹ سم نشاله - 
ستبز: ۲۹۹+ سب نشانه‌مجور: ۱۲۹۹ والاء ۱۲۲۷ 
۰۱ ۴۱۹ 

فرٍبزر: جیمز: ۴۰۱ 

فریزره نانسی, ۳۰۵ ۳۳۴ 

نداد ۱۳۷ ۱۱۱۳۰۸۱ ۰۱۱۴ ۰۱۱۱۶ ۰۱۱۴۷ ۱۴۹ 
۵ ,۷ ۹ ( ۲۸۲۰۱۲۷۱۱۶۷ 
۰ ۱۳۱۸۱۳۱۳ ۳۶۸ ۱۳۹۱ ۰۴۳۶ ۴۴۰ 
۶ ۱2 

فته‌اللغه ۰۲۱ ۴۶۱ 

فلچر: جان, ۲۱۴ 

فلمن؛ سوشانا؛ ۰۳۳ ۲۸۳ 

فلربن گرستاو: ۰۱۵۰ ۱۳۶۰ ۴۴۰ 

فلرگل: فریدریش» ۲۴۷۰۲۴۶ 

فمیتیسم. ۱۱۳۳۰۱۳۲۰۱۸۱ ۱۱۴۹۰۱۴۸ ۱۱۵۳ ۱۲۶۶ 
۲ ۰۳۳۹ ۱۳۶۰ ۱۳۸۵ ۱۳۸۹۰۳۸۷ ۳۵۹۱ 
۰۱۳۹۶۰۵ ۰۳۹۸ ۱۴۰۰ ۰۴۱۴ ۴۱۹ 

فورستر: ادگار مورگان: ۱۵۰: ۱۹۳ 

فورگاس: دیوید ۲۲۵ 

فوسلر کارل: ۰۶۸ ۱۸۲۰۸۸ 

فوک: کاترین: ۲۵۴ 

فوکو میشل. ۰۱۶ ۱۳۷ ۱۵۲۰۵۱ ۱۷۶ ۰۱۰۰ ۱۱۷ 
۸ ۶۰۱۲۵۸۲۸ ۲۶۹ 
۴ ۰۲۸۶ ۰۳۲۳ ۰۳۸۶ ۳۹۹ ۴۱۵ ۴۳۹ 
۲ ۴۶۸ 


نمایه _ ۵۸۲ 


فولکلور ۰۷۲۰۱۲۸۰۱۲۴۰۲۳ ۰۲۳۲۰۲۳۱۰۱۹۹۰۱۵۰ 
۳۸۱ 

فهم ۰۳۵۰۲۳۱۲۱۰۱۸ ۰۴۱۰۳۹ ۰۴۶ ۰۵۳-۵۲ ۰۵۵ 
۲ ۶۵ ۸۵-۸۴ ۹۸۹ ۱۱۱ ها 
۹ ۰۱۲۹ ۰۱۳۵ ۰۱۳۹ ۰۱۴۱ ۱۱۵۰ ۱۱۵۴ 
۷ ۱۱۶۱۰۱۵۹ ۱۱۶۸۱۱۶۶ ۱۱۷۴۰۱۱۷۱ ۰۱۷۶ 
۹ ۷ ۰۲۲۴2 ۰۲۳۱-۲۳۰ ۱۲۳۳ 
۳۵ ۰۱۴۱ ۰۱۲۴۵ ۰۲۴۹ ۱۲۵۲ ۱۲۵۷-۲۵۶ ۲۵۱ 
۱۲۷۲۷۰ ۰۲۷۴ ۱۲۸۰ ۱۲۹۲ ۱۳۰۱۱۲۹۴ ۳۰۳ 
۷۷ ۰۳۱۳ ۱۳۱۵-۳۱۴ ۱۳۲۴ ۱۳۳۱۳۲۷ 
۳ ۳۴۲ ۰۳۴۲ ۰۳۴۶ ۱۳۴۸ ۰۳۵۲ ۱۳۵۶۰۳۵۵ 
۸ ۰۳۶۰ ۰۳۶۳۰۳۶۲ ۰۳۶۵ ۱۳۶۶ ۱۳۶۸ ۱۳۷۱ 
۴ ۱۳۷۶ ۱۳۷۹۰۳۷۸ ۱۳۸۲ ۱۴۰۳۱۳۸۴ ۱۴۱۴ 
۹ ۰۴۳۲۰۴۲۵ ۰۴۴۴ ۰۴۳۶ ۰۴۴۹ ۱۳۵۷ 
۴۶۶۶۸ 

فیتز؛ ارل؛ ۳۳۹۰۳۳۸ 

فسیش. استئلی؛ ۰۱۹ ۰۱۶۳ ۱۹۷ ۰۱۸۸۱۱۱۰ ۱۲۰۱۹ 
۶ ۰۲۴۴۰۲۴۰ ۳۶۱ ۳۶۲: ۱۳۶۵ ۲۶۶۰۴۶۵ 

فیشر: جین: ۳۷۰ 

فیشر: دکستر؛ ۳۸۳ 

فیش؛ ماکس» ۳۲۴ 

فیلدینگ, هنری: ۰۱۰۸ ۰۲۴۶ ۴۳۶ 

فینگان: روت ۱۷ 

فافیه, ۰۳۳۰ ۴۵۲ 

قسسدرت, ۱۳۷-۳۶ ۱۴۳۰۴۲ ۱۵۴-۵۱ ۱۵۵ ۰۷۶ 
6 ۱۱۲ 
۷۱۸۷ ۰۱۴۹۰۸ ۰۱۶۲-۱۶۰ ۱۱۶۵۰۱۶۴ 
۰ ۵ ۱۲۳۸۰۱۲۳۲ ۱۲۵۸۰-۲۵۷ 
۶۲۰ ۲۶۷ ۰۲۶۹ ۲۷۳-۲۷۱ ۲۸۵۰-۲۸۳ 
۳۱۸۰۸۸۷ ۱۳۸۲-۲۸۱ ۰۳۸۵ ۱۳۸۹ ۰۳۹۵ 
۱۰۱۷ ۰۴۱۲ ۱۴۱۹ ۰۴۴۵-۴۴۴ ۴۶۰ 
۴۶۸۷ 

فراردادی» ۰۱۹ ۰۴۲ ۰۱۳۹ ۱۱۶۰ ۰۱۹۴ ۰۲۰۶ ۱۲۳۳ 
۷ ۰۲۴۴۰۲۴۳ ۰۲۷۲ ۰۲۷۴ ۰۳۱۹ ۳۲۱: 
۱ ۰۲۶۵ ۰۳۷۶ ۴۴۰۰۴۰۱ 

قضی بکلام محوری» ۰۱۳۷ ۳۹۱-۳۹۰ 

قضیب محوری: ۰۷۶ ۰۱۴۷ ۱۱۴۹ ۰۲۲۹ ۰۳۱۸ ۳۹۱ 
۴۱۳۹۸ 




















۴ دانش‌نامه‌ی نظر به‌های ادبی معاصر 


کادول. کریسترفر: ۴۰۶ ۴۱۱ 

کاربردشناسی؛ ارتباط ادبی؛ ۱۱۵۴ سم زبان؛ ۲۸: 
۳ ۰۲۴۴ ۳۵۰ 

کارتفسکی» سرگئی؛ ۲٩۱‏ 

کارکرد؛ نب ارجاعی: ۳۰ ۶۹ ۰۱۵۸ ٩۱۸۷‏ سم 
عاطفی, ۳۰؛ ه فیرازبانی: ۰۳۰ ۱۲۱۲ سب کنایی؛ 
۰ به هم‌سخنی؛ ۱۳۰ هتری؛ ۰۳۱ ۱۱۷۶ 
۰۴ ۱۹۰ 

کارلایل تامس: ۳۱۷ 

کارناپ: رودلف» ۰۲۲۲ ۲۹۱ 

کب رناوال: ۰۵۲ ۰۱۰۲ ۰۲۳۲-۲۳۰ ۰۲۴۵ ۰۲۴۷ 
۰۲۵۱۰ ۰۴۱۱ ۱۴۱۸-۴۱۶ ۴۵۹ 

کارول؛ لرئیس؛ ۰۸۷ ۳۱۷ 

کاسپرر ارنست؛ ۰۸۸ ٩۱‏ 

کافکا؛ فرانتس» ۰۲۴۴ ۰۲۴۹ ۸۲۵۱ ۰۳۴۷ ۴۱۲-۴۱۱ 

کالاشدگی» ۰۱۶۱ ۳۰۸ 

کالر: جاناتاد: ۰۱۰۱ ۰۱۵۳۱۱۳۸ ۰۳۶۲۰۳۶۱ ۱۳۶۵ 
۳۷۶ 

کالون؛ جان؛ ۲۲۰ 

کامپتون‌برنت» آیوی» ۱۰۳ 

کامف: پگی: ۳۹۵ 

کامر آلبر: ۲۱۴ 

کانت. امانوئل: ۰۵۱-۵۰ ۱۹۸۰۱۷۵ ۰۳۵۰۱۱۶۸ ۴۱۲ 

کانلی, ورینا؛ ۳۹۵ 

کانن‌دیل آرتور: ۱۰۰ 

کانونی‌سازی؛ ۱۵۲ / 

کایزن ولنگانگ, ۰۲۴۵ ۲۵۱-۲۴۹ 

کتفررد؛ جاد: ٩۱۰۹۰‏ 

کت‌کارت: رابرت؛ ۳۷۰ 

کفرت‌گرایی: ۶۶ ۱۱۹۸ ۱۲۳۲ ۰۳۰۲ ۰۳۶۹۰۳۶۸ 
۴ ۴۳۵ 

کدمون؛ ۴۰۳ 

کرامر تامس؛ ۲۴۸ 

کراوس. ورنر: ۳۴۱ 

کرایگر: مورای: ۶۵ ۱۲۱ 

کربای. هیزل: ۳۸۶ 

کربرا -اورکیونی؛ ک. ۰۴۹ ۲۵۲ 

کرداری؛ ۰۱۹ ۰۳۱ ۰۲۴۰۰۱۲۳۸۰۲۳۷ ۲۴۳ 





کرس: گونت ۱۶۰۰۱۲۷ 


کرسو؛ م۰ ۱۸۱ 
کروچنیخ الکسی؛ ۲۰۰ 
کروچه: بیدئو: ۰۶۸ ۰۲۷۵ ۱۳۷۲ ۳۷۴ 





کریس, ارنست ۱۴۴ 

کریستوا ژولپا: ۴۷ ۱۵۲-۵۱ ۶۷۱۵۶ ۱۷۴۰۷۲۰۱۷۰ 
۶ ۱ ۰۱۰۳۰2۰۲ ۰۱۰۸ ۰۱۱۳ ۰۱۱۸ ۰۱۳۲ 
۹ ۰۱۶۶ ۰۲۲۴ ۰۲۳۰ ۱۲۳۵ ۰۲۵۵ ۰۲۶۲ 
۰۲۷۹۸ ۰۲۸۳ ۰۲۹۶ ۰۳۴۶ ۰۳۸۸ ۳۹۲ ۳۹۷: 
۹ ۴۵۸ 

کریستیان باربار؛ ۳۹۸ 

کرین؛ رونالد. ۶۹ 

کرین؛ روناند. ۰۲۳۲ ۰۳۰۰ ۳۷۵ 

کلارک, کاترینا؛ ۴۱۸ 

کلاممحوری: ۰۳۶ ۰۱۴۷ ۱۲:۸ ۱۲۳۵-۲۳۲ 
۲۷۲۰۱ ۰۲۸۷ ۱۳۹۵-۳۹۰ ۱۴۱۹ ۱۴۳۴ ۱۴۴۸ 
۳ ۴۵۹ 

کلان‌روایت: ۰۴۷ ۱۸۳ ۰۱۶۵ ۲۲۹ 

کلاین» مارک؛ ۲۶۸ 

کلاین» ملانی» ۰۱۱۴ ۱۴۵ 

کلر دوشن: ۲۴۹ 

کلی‌برو: رتور ۲۴۸ 

کمیبل, جررج؛ ٩۰‏ 

کمپبل؛ جرزف؛ ۴۰۳۰۴۰۱ 

کمییل: کررس؛ ۳۷۰ 

کنراد. جوزف» ۰۱۲۵۱ ۳۱۷ 

کنش: ۱۳۶۲۱۱۰۱۰۱۰۰ ارتباطی, ۰۳۰ ۱۹۵ ۱۱۵۸ 
۵ ۰۲۵۸۰۲۵۶ ۱۳۱۱۰۳۰۹ د القایی؛ ۰۳۱ 
۷ ب بیانی؛ ۰۳۱ ۱۱۱۹ ۲۳۷؛ - دلالت‌گ 
٩۴۴۲ ۰۲۷۸ ۰۲۵۵ ۱۲۳۵ ۰۱۸۰ ۰۷۶ ۷۳‏ بم 
کارگفتی» ۱۳۱ ۰۲۳۷ ۰۲۴۰ ۰۲۴۴۰۲۴۳ ٩۲۵۷‏ 
کلامی: ۰۱۸ ۰۳۱ ۱۱۵۵-۱۵۴ ۰۱۷۸ ۰۲۴۴-۲۳۶ 
۴ ۱۲۶۰-۰۷ ۰۳۱۰ ۰۳۱۵ ۰۳۶۷ ۱۳۶۹ ۱۴۲۵ 
۷ .-. گفتمانی: ۰۵۵ ۲۵۹-۲۵۸ 

کنش‌پذیر ۰۱۵۲ ۳۹۴ 

کش‌گر: ۰۴۹ ۱۸۳ ۱۱۵۲ ۰۱۷۸ ۰۲۱۱۰۲۱۰۱ ۰۲۳۰ 
۳ ۰۳۶۰۰۳۱۶ ۰۳۹۴ ۴۶۰؛ سب اجتماعی؛ ۳۰۹ 

کوارد. روزالیند. ۳۹۹ 

















کربین: آلفرد: 1۵۰ 

کررته: فرانسوا: ۴۸ 
کوزدا: س. ی. ۱۳۵ 
کررنی؛ پی‌بر: ۸۸ 
کوسیک؛ کارل؛ ۳۴۱ 
کرفکا: کررت؛ ۰۶۲ ۲۹۱ 
کولاکووسکی» لشک: ۴۱۲ 
کرلر: ولنگانگ؛ ۲۹۱ 
کرلریج س. ۰.2 ۰۲۴۸ ۳۵۷: ۰۴۰۳ ۰۴۳۱ ۴۴۴ 
کولی؛ روزالی؛ ۱۳۱۷ ۳۷۳ 
کولیولی: آنتران؛ ۲۵۴ 
کومولی؛ ژانلویی؛ ۸۰ 
کون تامس» ۰۵۸ ۱۱۰ 
کرهن: دوریت؛ ۱۵۳ 
کوهن. رالف؛ ۳۷۴۰۳۷۲ 
کویین‌تیلیان: ۱۲۰۰۱۳۳ 


کسهن‌الگو: ۰۱۲۴ ۱۱۴۴۰۱۴۳ ۲۲۳ ۱۳۷۲ ۱۳۷۶ 


۱ 
کیریکو جورجو دی ۲۵۰ 
کیست؛ و. ر: ۳۰۰ 


کیف. ۰۵۶ ۶۶ ۱۲۶۲ ۱۲۶۳ ۱۲۶۴ ۲۹۱ 

کین‌کاید. جاماییکا. ۳۸۵ 

کینگ, تامس؛ ۳۴۰ 

گاداس هانس گثررک: ۱۳۹ ۱۲۶۳۱۵۱۰۱۴۱ ۰۵۹۱۵۲ 
۲ ۸۸ ۲۲ ۰۲۷۹ ۰۲۴۲ ۰۳۴۴ ۳۵۶ 
۳ ۴۶۴ ۴۶۶ 

گارودی: روژه ۳۴۱ 

گاسپاروف بوریس م.: ۲۹۸ 

گذارگرا؛ ۰۳۶۸ ۳۷۰ 

گراس: دیوید؛ ۴۴۶ 

گراس, گرنتره ۰۲۴۴ ۲۵۱ 

گراسمن؛ ریچارد؛ ۴۵۰ 

گراماتیکرس: ساکسر؛ ۲۱۵ 

گرامشتی, آنتونیو: ۰۴۳ ۰۱۲۶ ۰۱۲۲۵ ۱۴۰۸ ۰۴۱۱ 
۳ ۴۶۷۰۴۶۶ 


گرامون: موریس ۱۸۲ 
گرایس پل ۰۲۳۶ ۰۱۲۳۸ ۰۲۶۳ ۰۲۳۹ ۲۴۲ 


گت پیتره ۱۳۶ 





نمایه ۵۸۵ 


گرّف جرالد: ۲۰ 

گرنت: مایکل ٩۱‏ 

گرنویل بارکر: هارلی؛ ۴۲۷ 

گروتسک ۰۲۳۰ ۱۲۶۳ ۱۲۳۲ ۱۲۵۱۰۲۴۴ ۴۵۹ 

گره‌انکنی ۲۸۳ 

گره گشایی؛ ۲۷۷ 

گره‌ماس؛ .]۰ ۱۴۸۱۲۵ ۱۷۱۰۸۷۰ ۱۱۷۳۰۱۱۵۲۰۱۱۳۷ 
۸ ۰۲۱۱ ۰۱۲۵۳ ۲۹۸۱۲۹۱۰۲۸۹ 
۹ ۳۳۲-۳۳۱ 

گربفیت؛ گرت: ۳۳۹۰۳۳۸ 

گریفین؛ للاند, ۳۷ 

گرین‌بلت» استیون» ۰۲۲۹ ۲۷۰۰۲۶۹ ۴۴۱ ۴۴۳ 

گرین؛ هنری؛ ۱۰۳ 

گریوز: رابرت» ۲۰۳۰۴۰۱ 

گری‌ول» شارل؛ ۳۴۷ 

گزینش سبکی؛ ۰۱۸۲ ۱۸۶ 

گشردان ۶۲ ۱۶۵۰۶۴ ۰۲۳۵۰۱۲۳۱۰۱۱۸ ۰۲۷۶ ۲۷۸ 

گفتان ۱۴ ۱۲۸۱۲۳۰۱۱۹ ۱۳۲ ۱۳۶ ۱۵۵۵۴ ۷۸ 
۸ ۵ ۱۱۸2 ۰۱۳۷۰۱۳۶ ۱۴۰۱ 
۱۱۹۳۱۱۷۴۰۱۱۶۰۶ ۲۲۳۱۲۲۱۰۲۱۳۰۱۲۱۲ 
۳ ۱۲۴۷۰۲۳۶ ۰۲۵۲۰-۲۵۱ ۱۲۵۸-۰۲۵۴ ۱۲۶۰ 
۳ ۰۲۸۷ ۰۲۹۷-۲۹۶ ۰۳۱۷ ۱۳۲۱-۳۱۹ ۱۳۲۷ 
۳ ۲۳۷ ۱۳۶۸۰۳۶۷ ۱۳۷۲۰۳۷۱ ۱۴۲۴ ۱۴۳۹ 
۸ ۴۵۵-۴۵۳ 

گفت‌کرد ۱۴۸۰۴۷ ۱۱۵۱۰۱۸۰ ۱۲۴۱ ۰۲۵۶۰۲۵۱ 
۶۸ ۰۳۴۷ ۳۴۹ 

گفتمان ۰۱۱۸ ۳۱ ۱۳۷ ۰۱۳۸ ۴۷ ۱۴۸ ۵۵-۵۲ ۶۱ 
۴ ۰۱۷۴۰۷۳ ۰۷۶ ۰۷۸ ۱۸۱۰۸ ۱۸۵۰۸۴ 
۰ ۱ ۰۱۰۸۰۱۰۵ ۱۱۱۳۰۱۱۲ ۱۱۹ 
۱ ۰۱۳۸۰۱۳۶۰۱۳۵ ۰۱۴۹-۱۴۸ ۰۱۵۳ 
۵ ۰۱۱۶۷۰ ۰۱۷۰۱۰۱۶۹ ۰۱۱۸۰۰۱۷۸ ۰۲۰۳ 
۷ ۷۱ ۱۲۳۲۱۲۳۰۱۲۲۶۰۲۲۳ ۰۲۳۵ 
۱۲۴۲۰ ۰۲۴۴ ۰۲۴۸ ۱۲۵۰ ۱۲۶۲۰-۲۵۵ ۱۲۶۸ 
۷۴۱ ۰۱۲۸۶ ۰۲۸۹۰۲۸۸ ۱۳۰۱ ۱۳۱۰۱ 2۳۱۲ 
۳ ۰۳۱۶ ۱۳۲۱۱۳۱۸ ۱۳۴۸ ۱۳۶۱ ۱۳۶۷۰۳۶۶ 
۸ ۱۳۷۵ ۰۳۸۱ ۱۳۹۳۰۳۹۱۰۱۳۸۶ ۱۳۹۵ ۱۳۹۹ 
۶ ۱۴۳۷۰۴۳۶ ۰۴۴۲-۴۴۰ ۴۵۷-۴۵۳ 

گفتمان‌کاری: ۰۳۸۰۱۳۲۰۱۷ ۰۱۱۶۰۰۱۵۹ ۱۱۶۵ 2۲۱۱ 











2۸۶ 


دانش‌نامه‌ی نظر به‌های ادبی معاصر 


:۳۴۷ ۰۲۶۲۰-۲۶۰ ۱۲۵۸ ۱۲۵۶ ۱۲۴۴ ۲۴۲ ۲ 
۳۶۶-۶۵ 

گفته ۱۲۷۱۲۱۱۱۸۱۱۵۱۴ ۳۲۰۳۱ ۰۴۲ ۳۹-۴۶ 
۷۱۷/۱ 6/۴ ۸ ۲ ۳ ۹ ۱ ۰۱۰۱۸۱۱۰۴۰۱۳ 
۰۱۲۵۰۴۷۱۲۱ ۰۱۳۱-۱۲۹ ۰۱۳۵ 
۶ ۵ ۱۱۵۸۰۱۵۳ ۱۱۶۱۰۱۶۱ ۱۱۶۸-۰۱۶۷ 
۱۱۷۸۰۶ ۰۱۸۶۰۱۸۲ ۰۱۹۱ ۱۲۰۰۰۱۹۹ ۲۰۱۲ 
۰ ۲۷۷ ۰۲۴۰۰۲۳۸-۲۳۵ 
۰۲۴۴۲ ۰۲۵۵۰۲۵۱ ۰۲۵۷ ۱۲۶۳۰۲۶۰ ۰۲۷۳ 
۰۲۷۶-۷۵ ۱۲۸۱-۲۸۰ ۰۲۸۳ ۳۰۹۰۳۰۱۰۲۹۸ 
۰ ۱۳۱۶۰۳۱۵ ۰۳۲۱۰۳۲۰ ۰۱۳۲۸۰۳۲۷ ۳۲۴۱ 
۳۴۹۷ ۱۳۵۸ ۰۳۶۰۱ ۰۳۶۵ ۰۳۷۰ ۰۳۷۲ ۱۳۷۷ 
۳ ۰۴۱۴۰۴۰۳ ۴۰۹ ۱۴۱۶ ۱۴۲۰۰۴۱۹ ۰۴۲۲ 
۱۴۲۷۶ ۰۴۳۱ ۰۴۳۷ ۱۴۳۹ ۰۴۵۱ ۴۵۵ 

گلدمن, ۳۴۷-۳۴۵ ۱۴۰۸ ۴۱۲ 

ُلدی, تری؛ ۳۴۰ 

گلنند. الیسا؛ ۳۹۵ 

گَلگر: کاترین» ۰۴۴۱ ۴۴۶ 

گلوپ: جین؛ ۱۷۹ ۰۱۳۳۰۸۱ ۰۱۴۹ ۰۲۸۴ ۳۹۵ 

گوته. بوهان و.. ۰۲۵ ۰۳۵۹۰۱۳۵۷۰۶۸ ۳۷۲ 

گودرو؛ آندره ۲۵۶ 

گردمن, نلسرن» ۱۸۷ 

گورباچف» میخاییل؛ ۴۱۲ 

گوستاو برنگ؛ کارل: ۲۰۱۰۱۴۳ 

گرگرل نیکلای: ۰۲۲ ۲۰۲۰۲۰۱ 

گولدبرگ: جاناتان؛ ۲۴۱ 

گولدبرگ: هومر: ۳۰۴ 

گرمبرشت: هانس ا., ۳۴۰ 

گرمبريچ ارنست؛ ۰۳۹ ۴۴۵ 

گومز موریاناه ۰7 ۳۲۹ 

گیتس, هنری لرئیس: ۱۳۳۹ ۱۳۸۱ ۳۸۴۰۳۸۳ ۳۶ 

گیرتن کلیفورد؛ ۰۲۶۹ ۴۴۴ 

گپرنده ۱۳۲۰۲۹۰۲۷ ۱۱۳۷۱۹۴۱۸۹۱۶۸ ۱۵۲ 
۵ ۵ ۷ ۰۲۱۰ ۱۲۱۷ ۱۲۶۴ ۰۲۷۸ 
۹ ۱۳۳۱ ۱۳۶۶ ۴۰۰ 

گیل آدیسون: ۳۸۴۰۳۸۳ 

گیلبرت, ساندرا؛ ۰۴۴ ۰۱۱۳ ۱۲۸۴ ۱۳۷۸ ۳۹۷ 


گیلن کلردیر: ۳۷۷ 





گیربار: ۰۱۱۳ ۰۲۸۴ ۰۳۷۸ ۳۹۷ 

لاثررتیس, ترزا دو: ۰۱۵۳ ۲۵۶ 

لابک: پرسی: ۱۵۰۱۶۹ 

لاح دیوید ۰۳۳ ۰۱۰۳ ۱۱۵۸ ۴۳۶ 

لارنس؛ د. هن ۰۱۰۱۳ ۰۱۳۵۹ ۳۹۷ 

لاک: الّن؛ ۳۸۰ 

لاک: جان؛ ۰۲۳ ۳۲۷ 

لاک‌انه ژاک؛ ۱۳۴۰۳۲ ۰۳۷ ۱۵۲۰۵۱ ۰۵۶۰۵۴ ۱۷۹ 
۱ ۰۱۱۶۵ ۰۱۱۱۹۰۱۱۸ ۰۱۳۲ ۰۱۴۰ 2۱۴۳۶ 
۷ ۵ ۰۲۲۹۰۱۱۸۰۰۷۰۷۱۷۳ ۰۲۳۵ 
۵ ۰۲۷۱ ۰۲۸۳۰۲۸۱ ۱۲۸۹-۲۸۸ ۱۳۱۳-۳۱۱ 
۳۱۸۷ ۰۳۳۴-۳۳۳ ۰۳۴۶ ۰۳۸۹ ۱۳۹۱ ۱۳۹۳ 
۹ ۰۸ ۴۵۸ 

لامرت؛ ابرهارت: ۶۸ ۱۵۰ 

لانسون؛ گوستاو: ۳۶۰ 

لاول: تری: ۲۶۸ 

لایاس, کالین؛ ۱٩‏ 

لاینز, جان؛ ۰:۲۹ ۳۲۰ 

لسن ۰۸۸ ۰۱۲۰۰۱۱۲ ۰۱۳۱-۰۱۳۰ ۲۳۰ ۰۳۷۵ 
۰ ۱۴۳۲ ۱۴۳۸ ۴۴۴ 

لذت. ۰۱۸ ۴۸ ۵ ۵۶ ۰۱۱۱۹۰۱۰۸ ۰۱۱۳۲ 2۱۴۱ 
۳ ۰۱۱۶۹۰۱۶۷ ۰۱۷۶ ۰۲۰۵ ۱۲۱۹-۲۱۶ 
۲۷۶ ۰۱۲۳۰ ۱۲۳۶ ۰۲۴۷۰۱۲۴۵ ۲۶۴۰۲۶۷۲ 
۶ ۰۳۰۱۳۰۳۰۲ ۰۳۶۴ ۳۹۵۳۹۳ 

لرد: آدره: ۳۸۵ 

سر: سایمون: ۱۴۴ 

لسنیوسکی» س۰ ۲٩۱‏ 

لطیفه؛ ۰۲۳ ۰۲۸ ۰۴۸ ۰۱۴۲۰۱۱۴۰ ۳۱۲ 

لمب چارلز: ۴۲۱ 

آمینگ» جریج؛ ۳۳۷ 

لنارت؛ ژاک؛ ۳۴۷ 

لنتریچا: فرانک, ۴۵۸ 

لنسر, سوزان اسنایدر: ۱۵۳ 

لثین؛ و. ا, ۴۱۱۱۴۰۸۰۴۰ ۴۶۶ 

لوئیس: دیوید ۱۵۵۰۱۵۴ 

لوئیس: کلایر استیپلز, ۴۴۲ 

لوالسکی باربار؛ ۳۷۸ 

لوتره مارتین: ۲۲۰ 








لوتمن؛ بوری؛ ۱۷۱ ۰۲۰۷ ۰۲۹۹۰۲۹۶ ۳۳۱ 

لوتی. .۰ ۲۵ 

لررا؛ پی بر ۴۸ 

لوز: لبرینگستون: ۳۵۸ 

لوکاج, گثررک: ۰۴۵ ۰۱۹۷۰۱۹۶ ۱۲۸۰ ۱۳۰۸۰۳۰۷ 
۵ ۰۴۰۶ ۱۴۰۸ ۴۱۲-۴۱۰ 


لوکلرک؛ آنی؛ ۱۳۲ 

لوکیانوس: ۳۱۶ 

لرناچارسکی, آناتولی: ۲۰۵ 

لونگینرس» ۰۳۰۱ ۳۱۴ 

لووئتال, لثو. ۰۲۳۵ ۰۳۰۵ ۳۰۸ 

لوی‌اسستروس, کلود: ۰۲۲ ۰۲۵ ۰۳۷-۳۴ ۶۹ ۰۷۸ 
۶ ۷ ۰۱۷۷۰۱۷۳۰۱۱۵۱۱۳۷ ۲۰۷ 
۸ ۰۲۸۵۰۲۸۴ ۴۰۱ 

لوینسن؛ مارجری: ۲۶۸ 

لرین: بر. آی.۰ ۰۲۹۸-۲۹۶ ۳۰۴ 

لیپس؛ مارگریت» ۱۵۳ 

لی: دئیس؛ ۳۳۷ 

لی‌لی؛ جان؛ ۲۳۱ 

بتک جل: وبل آ. ۳۷۰ 

لینکرجل هرٍل» ۳۷۰ 

لیوتان ژان‌فرانسوا, ۰۷۷۰۷۶ ۱۸۳-۸۲ ۰۱۶۸ ۱۴۱۵ 
۴۵۸ 

لی‌ویس: فرانک ر. ۱۲۳ ۰۲۸۰ ۱۴۱۴ ۴۲۹ 

ماثو: تسه‌تونگ» ۴۰۸ 

ماترپالیسم ۱۲۶۵ ۰۲۷۰۰۲۶۸ ۱۳۹۹ ۰۴۰۵ ۱۴۰۸ سس 
تساریخی؛ ۰۲۶۵ ۱۴۰۶ بب دب‌الکتیک: ۱۷۴ سب 
فرهنگی: ۰۲۰ ۰۱۴۸۰۳۵ ۱۲۷۰۰۲۶۴ ۱۲۷۳ ۱۲۸۴ 
۶ ۰۳۸۶ ۰۳۹۸ ۰۴۰۵ ۰۴۱۵۰۲۱۴ ۱۴۴۷ سر 
مکانیکی: ۰۷۴ ۴۰۷ 

مادینه‌روان: ۴۰۲ 

مارنینربوناتی؛ ف» ۰۱۳۵ ۱۵۲ 

مارتینز بوناتی؛ ۱۵۵ 

مارشال. پائول» ۳۸۵ 


مارش؛ رابرت: ۳۰۴ 

مارکس: الن: ۳۹۵ 

مارکس؛ کارل؛ ۰۴۳ ۰۷۴ ۰۱۹۶ ۲۸۶: ۱۳۸۹ ۲۰۸ 
۵۴ 





نمایه ۵۸۷ 


مارکسیسم؛ ۰۴۵ ۰:۹۸ ۰۱۷۹ ۰۲۰۵ ۰۲۲۴ ۲۶۶۲۶۴ 
۹ ۷۷۳ ۲۹۲ ۰۳۰۵ ۰۳۳۶ 0۳۴۱ ۰۳۴۹ ۱۳۶۰ 
۰۳۸۷۶ ۳۹۹۰۳۹۸ ۰۴۰۵ ۰۴۰۸ ۴۱۳۰۱۴۱۰۱ - 
۴ ۴۱۹ ۰۴۳۳ ۴۴۲ ۴۴۷ 

مارکوزه هربرت» ۰۲۳۵ ۰۳۰۱۵ ۱۳۰۸ ۰۴۰۸ ۱۴۱۲ 
۴۶۷ 

مارونی؛ آرتور: ۴۴۱ 

ماروزو: ژ» ۱۸۱ 

ماژور ژ. ل» ۳۵۹ 

ماساریک: ت.ج» ۲۹۱ 

ماشری: پی‌یر: ۰۴۰ ۱۱۰۰ ۱۳۴۷ ۱۳۹۹ ۱۴۰۶ ۱۴۰۸ 
۴۱۳۰۵۳ 

ماکیاولی: نیکولو, ۰۲۵۶ ۴۱۰ 

مالارمه؛ استفان: ۰۱۰۶ ۰۲۳۶ ۲۷۵ 

مان؛ توماس؛ ۰۱۵ ۰۱۲۰ ۰۲۴۹ ۴۱۱ 

مانهايم کارل؛ ۰۳۹ ۰۴۵ ۳۰۷-۳۰۶ 

مایکلز, والتر بن؛ ۴۴۱ 

متافیزیک حصضرر؛ ۱۳۷ ۰۵۴۰۵۳ ۰۱۷۹ ۱۹۶ ۱۱۱۷ 
۱ - ۰۲۳۵ ۰۲۷۲۰۲۷۱ ۰۱۲۸۹ ۱۳۱۱ 
۳ ۰۳۸ ۰۴۴۸ ۰۴۵۲ ۴۵۹ 

منر: دورین» ۱۵۵ 

متز؛ کربستیان؛ ۴۳۷ 

متن: ۱۲۲-۱۸ ۱۳۱۱۲۹ ۱۳۶۰۳۵ ۱۴۲۰۳۹ ۱۴۸-۴۵ 
۶ ۶۶۰۵۵ ۱۷۶۰۷۱ ۱۸۱۰۷۸ ۱۸۶-۸۴ ۰۸۵ 
۴ ۰۱۱۶ ۰۱۲۴-۱۱۹ 
۸ ۰۱۳۵-۳۳ ۰۱۱۳۹۰۱۳۷ ۰۱۴۲ ۱۴۸-۱۴۴ 
0۱۵۶۰۰ ۱۱۶۳۴۰۱۶۰ ۱۶۶ ۱۱۷۳۰۱۷۲ ۱۱۷۷ 
۱۸۳۰ ۰۱۱۸۸۰۱۸۵ ۱۱۹۳۰۱۹۲ ۱۲۰۱۱۰۱۹۹ 
۴ ۱ ۰۲۲۴۰۲۱۲ ۲۳۳۰۲۳۱ ۱۲۳۶ 
۰۲۴۰۱۹ ۰۲۵۴۰۲۵۱ ۰۲۵۸ ۱۲۶۰ ۲۶۴۰۲۶۲ 
۰۲۷۹۷ ۰۲۸۹ ۰۲۹۹۰۲۹۷ ۱۳۱۲ ۰۳۱۸۰۳۱۵ 
۱ ۱۳۲۶ ۱۳۳۲۰۳۳۰ ۰۳۴۹۰۳۴۲ ۰۳۵۶۰۳۵۵ 
۳۶۴۹ ۰۳۶۶ ۰۳۷۱ ۰۳۸۰۰۳۷۴ ۰۳۸۴ ۳۹۲ 
۷۴ ۰۴۱۵۰۴۱۲ ۰۴۲۹۰۴۱۷ ۴۳۴۰۴۳۳ 
۷ ۴۴۴ ۰۴۵۲-۴۵۱ ۰۴۵۹-۴۵۷ ۱۴۶۶۴۶۱ 
به پسته: ٩۲۷۵۰۲۷۴‏ سم خوانا: ۰۱۱۷۷ ۱۲۱۲ ۰۲۶۲ 
۲۷۸-۵؛ نم کیف‌مجور؛ ۲۶۴۰۲۶۲ به گشوده 
۴ ۰۲۷۵ ۲۷۸: بت لذات‌مجور؛ ۲۶۴-۲۶۲ ند 




















۸ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های آدبی معاصر 


نویساء ۰۲۱۲۰۱۷۷ ۰۲۶۲ ۰۲۶۴ ۲۷۸۰۲۷۵ 

متن‌پیرایی: ۳۵۹ 

متن‌شناسی: ۰۱۰۵ ۳۴۸ 

متن‌کاری: ۰۷۴ ۰۴۱۸۱۱۶۱ ۴۳۷ 

متن‌مجور ۱۳۴۸۰۱۱۲۰ ۰۱۴۱۱ ۴۵۸ 

متیّت؛ ۱۷۴۰۷۲۱۲۳ ۱۲۷۲۱۲۶۲۱۱۸۱۱۱۷۷ ۰۲۷۴ 
۱۲۷۹-۷۸ ۰۳۳۲ ۰۳۴۶ ۱۳۶۴ ۰۳۷۴ ۴۴۲۱۳۹۹ - 
۵ ۴۵۷ 

مته‌سبرس؛ ریلم: ۲۹۲-۲۹۱ 

مسجاز, ۰۱۴ ۱۱۹ ۰۳۳۰۳۲ ۴۲ ۱۴۸ ۰۱۷۹ ۰۱۸۴ ۹۱ 
۳ ۱۳۸۰۱۲۴ ۱۴۵ ۱۴۷ ۰۱۵۲ ۱۸۱۰۱۱۷۹ 
۴ ۱ ۰۲۵۰۰۲۳۰ ۰۲۸۱۰۲۶۱ 
۳ ۸ ۱۳۱۲ ۰۳۱۸ ۰۳۲۸ ۰۳۴۹ ۰۳۹۴ ۰۴۰۲ 
۲ ۰۴۵۷ ۱۴۵۹ بت مرسلل؛ ۰۱۳۵۰۳۲ ۰۱۲۳۰۹۱ 
۷ ۰۱۹۸۰۱۲۸۳ ۰۳۱۲ ۳۱۸ ۱۳۲۸ 
۰ بس‌های تحدیدی؛ ۱۳۸ س‌های جبرانی؛ ۳۸ 

مجاررت. ۰۳۲ ۰۱۴۷ ۰۱۷۹۰۱۵۱ ۰۳۲۹ ۴۴۰ 

مجرای تماس» ۰۳۰ ۱۷۶ 

محاکات؛ ۰۱۸ ۰۶۹ ۰۱۱۵۰ ۱۵۲: ۰۱۹۳ ۰۲۳۰ ۰۲۴۰ 
۰۲۸۱۹ ۰۳۰۳۰۳۰۱ ۱۳۰۸ ۱۳۹۴-۳۹۳ ۴۳۵ - 
۷ ۳ لفظی: ۲۷۹؛ - متافیزیکی: ۱۲۷۹ 
سم تازل, ۱۳۷۲ سب نمایشی؛ ۱۲۸۰ - والا: ۳۷۲ 

محتواکاری؛ ۲۶۱۰۲۶۰ 

م‌خاطب: ۳۰۱۰۲۹ ۱۷۳ ۰۱۴۳ ۱۱۴۶ ۱۱۵۴ ۱۱۵۶ 
۸ ۱۷۵ ۱۲۴۰۰۲۴۰۲۲۰۰۷۱۱۴ 
۴ ۰۲۵۵ ۰۳۶۸ ۳۷۱: ۰۳۷۷ ۴۰۲ ۱۴۲۰ ۴۶۴ 

مدرنیسم: ۱۱۹۷ ۱۳۹۶ ۱۴۱۲۰۴۱۱ ۴۱۵ 

مدلول؛ ۰۴۷ ۰۵۱ ۱۷۷۰۵۶۰۵۴ ۸۷ ۵۲ ۱۹۶ ۱۹۸ 
۶ ۷ ۷ ۰۱۳۷۰۱۴۶ ۰۱۵۱ 
۴ ۳۷ ۰۲۲۶ ۰۲۳۳ ۲۵۵: 
۸ ۱۲۸۹ ۰۳۱۲ ۰۳۱۷ ۱۳۲۷-۳۲۰ ۳۲۹: 
۳ ۰۱۳۶۱ ۱۳۷۴ ۰۳۹۵ ۱۳۹۹ ۰۴۴۰۰۴۰۷ ۰۴۴۸ 
۴۵۵-۲۳؛ سم استعلایی: ۵۳: ۱۱۰۶ ۴۵۴ 

مدودرف ۶۷ ۲۰۵ 

مدیحه ۱۲۸ ۳۲۰۰۹۱ 

مربع نشانه‌ای: ۱۵۲ ۰۲۱۰ ۰۲۵۳ ۰۲۹۰ ۳۳۲ 

مرجع؛ ۰۱۷ ۰۳۱-۳۰۱ ۱۴۱ ۱۷۷-۷۴ ۷۹ ۸۱ ۱۶ 
۸ ۰۱۱۵۶۰۱۵۵ ۰۱۱۶۹ ۰۱۱۸۷۰۱۱۷۴ ۱۹۴ 


۳۰۱ ۲۵۹ ۰۲۵۴۰۲۵۳ ۲۳۴۰-۲۳۲ :۲۲۳ ۰ 
۴۴۲ ۰۳۹۸ ۰۳۹۵ ۰۳۴۲ ۰۳۳۳ ۰۳۲۳-۳۲۲ ۷ 
۳۱۷ صدق:‎ - ۱۴۵۸-۴۵۷ ۰۱۴۵۳ ٩ ۵ 

مسرحل‌ی آبسته‌ای: ۰۱۱۱۴ ۰۱۴۶ ۲۸۳-۲۸۱ 
۳۱۸۰۱۳۱۲۱ 

مرحله‌ی پساآینه‌ای: ۳۱۱۰۲۸۱ 

مرحله‌ی پیشااآینه‌ای, ۲۸۱ 

مرداک آبریس: ۲۷۹ 

منردسالآاری: ۰۱۱۱۲۰۱۱۱۸۱۸۲ ۰۱۱۳۲ ۱۲۳۰۰۲۲۹ 
۲۸۵۴ ۰۳۱۸ ۱۳۷۸ ۰۳۸۷ ۱۳۸۹ ۱۳۹۴ ۳۹۸ 
۱ ۰۱۰۵ 

مسرکز: ۰۱۶ ۱۳۷-۳۶ ۵۳ ۰۵۵ ۶۴ ۱۷۴ ۱۹۵ ۹۹ 
۸ ۷۱۰۵۵ ۷ ۱۱۵-۴ 
۰۱۸۰۰۷۲ ۱۱۹۸ ۲۰۸۰۲۰۷ 
۰۲۳۳-۲۱ ۰۱۲۶۹ ۰۲۷۱ ۰۲۹۱۰۲۸۵ ۰۲۹۶ ۳۱۴: 
۴ ۳۴۶ ۰۳۵۴۲ ۰۳۵۷ ۱۳۶۶ ۱۳۷۶ ۰۳۸۶ ۱۳۹۹ 
۰ ۷ ۱۴۲۱ ۰۴۴۳ ۰۴۵۷ ۰۴۵۹ ۴۶۱ ۴۶۶ 

مرکززدایی» ۰۷۴ ۱۸۰ 

مرگ مژلف. ۰۷۴ ۰۱۴۸ ۱۳۱۵ ۴۳۴ 

مسرلوپونتی: موریس: ۰۷۵ ۰۱۷۲۰۱۷۱ ۱۱۹۲-۱۹۰ 
۰ ۰۳۵۴ ۲۵۱۰۴۵۰ 

مرینگ, فرانتس؛ ۱۴۴۰۴۳ ۰۴۱۸ ۴۱۰ 

مصنوع کلامی: ۴۳۰ 


مضحکه. ۰۱۳ ۲۴۶ 

مطالعات فرهنگی: ۰۱۶۱ ۰۲۲۶ ۰۲۲۷ ۳۳۶ ۳۹۹ 
۴۱۵-۴ 

معرفت‌شناسی: ۰۱۶ ۰۷۹۰۴۱ ۰۲۹۴ ۳۲۶ ۳۸۸- 
۹ ۴۳۵ 


معضل؛ ۰۴۰ ۱۴۵ ۰۷۸ ۱۱۰۸۱۸۳ ۰۱۱۵ ۱۷۰ ۱۲۸۵ 
۹ ۳۵ ۳۱۶ ۳۵۹ ۱۳۸۹ ۱۳۹۶ ۰۱۴۲۰ ۳۲۸ 
۴ ۰۴۴۷ ۴۵۳ 

مت ناین: ۰۴۶ ۰۱۳۸۱۴۹۰۴۸ ۰۱۲۱۰ ۱۲۹۰۰۲۸۹ 
۷۱ مس بافتی: ۲۹۰: سس هسته‌ای: ۲۹۰ 

معداشناسی مژلفه‌ای؛ ۲۹۰ 

مفالطه: سی عاطفی: ۰۱۰۹ ۰۳۶۲ ۴۲۹: دی نیت - 
مند: ۳۱۵: ۰۴۳۰-۴۲۹ ۴۳۳ 

مقسن ۰۱۴ ۰۲۷ ۵۲: ۰۱۲۹-۱۲۸ ۰۱۱۳۸ ۲۱۳۰۱۱۸۰ 
۰۲۲۴-2-۲۸ ۰۳۱۲ ۰۳۲۳ ۰۳۳۶ ۰۳۳۹ ۳۵۴: 














۴۵۸ ۰۴۲۰ ۰۴۰۳ ۰۳۹۵ ۶۳ 

مقرلدین: ۰۴۸ ۲۹۰ 

مکالآمه, ۰۸۱ ۱۱۱۹ ۰۱۳۶۰۱۳۴ ۰۲۳۹ ۰۲۵۷ ۲۷۹ 
۱۸۷ ۴۶۹ 

مکالمه کاوی؛ ۲۵۷ ۲۵۸۰ 

مکالمه گری: ۰۶۸ ۰۹۹۰۷۲ ۰۱۰۵۰۱۰۱ ۰۱۲۶-۱۲۵ 
۹ ۰۱۳۶۰۱۳۵ ۰۲۵۵ ۰۳۴۶ ۰۳۷۹ ۳۸۶ 
۰۴۱۶۰۵ ۴۲۰۰۴۱۸: ۴۳۸ 

مکتب پراگ؛ ۰۱۴ ۶۱ ۱۷۲۱۶۹۰۶۸ ۱۸۷ ۱۹۱۰۹۱ 
۵ ۰۱۷۳ ۱۲۰۷-۲۰۶ ۰۲۹۶۰۲۹۰ ۱۲۹۹ ۳۳۱- 
۲ ۳۴۶ 

مکتب تارتین ۰۷۱ ۰۲۰۷ ۰۳۰۰-۲۹۶ ۳۳۰ 

مکتب ژنو ۰۱۷۳-۰۱۷۲ ۰۱۹۲ ۰۲۹۱ ۳۵۶۰۳۵۵ 
۴۵۱ 

مکنب شیکاگر, ۶۶ ۱۶۵ ۱۷۲ ۰۱۲۳۲۱۱۵۰ ۱۲۴۷ 
۰ ۲۷ ۳۷۲ ۳۷۵ 

مکتب فرانک‌فورت: ۰۳۵ ۰۴۵ ۱۲۳۵ ۰۳۰۵۰۳۰۴ 
۷ ۱۳۳۴ ۱۳۴۶ ۰۴۱۷ ۴۱۵۰۴۱۰ 

مکستب کنستانس: ۰۳۹ ۱۳۴۰۰۱۱۱۱ ۳۴۵۰۳۴۴ 
۴ ۴۶۴ 

مک‌دارل دبور؛ ۳۸۶ 

مک‌کنلره مایکل؛ ۴۴۱ 

مککیب: کالین: ۲۱۲ 

مک‌کیرن؛ ریچارد: ۱۶۹ ۳۱۲۰۳۰۰ 

مکگان: جروم: ۲۶۸ 

مک‌لوهان» مارشال: ۳۱۷ 

مک‌لین؛ نورمن؛ ۴۰۰ 

مک‌هیل: برایان: ۱۵۲۱۸۲ 

ملویل. هرمان؛ ۰۲۲ ۰۳۱۷ ۳۵۶ 

من مه پسدیدارشناختی: ۰۱۷۳۰۱۷۲ ۳۵۶۰۳۵۵ 
۲ سب تجربی؛: ٩۴۵۲‏ س. روان‌شناختی: ۱۹۰ 

من -سروری: ۱۴۴ 

منفسّت» ۰۴۰ ۰۱۱۳ ۱۱۶ ۱۳۸۹ ۳۹۲ 

موازنه. ۱۶۲۰۶۱ ۰۱۰۸۰۱۷۶ ۱۲۳۱۰۱۱۰۱ ۳۸۵ 

مور: تامس: ۲۶۷ 

موردپژوهی» ۱۴۵ 

مورس, لن: ۳۹۷ 


مورسون. گری‌سول: ۱۰۲ 





نمایه ۵۸۵ 


مورون؛ ۳۴۵ 

موریس؛ چارلزه ۰۳۲۲ ۳۲۵ 

موریس؛ وزلی؛ ۴۴۱ 

موربسونه تولی؛ ۳۸۵ 

موزر؛ برسترس؛ ۲۳۶ 

موزیل؛ روبرت ف.: ۳۴۷ 

موس: مارسل» ۷۸ 

موضوعیت» ۱۲۹ ۱۹۷۱۱۱۶۵۱۶۱۰۵۱ ۰۱۱۳۵ 2۱۸۶ 
۵۸۸ ۱۷ ۱۲۵۴۱۲۳۹ ۱۳۱۴ ۱۳۷۷ ۴۳۴ 

موقعیت تفسیری» ۱۳۹ ۲۱۳ 

موقعیت‌مندی: ۰۳۹ ۰۲۲۲ ۲۷۳ 

مس وکاروفسکی: تن ۰۷۱۱۶۸ ۱۱۵۹ ۰۱۸۵ 
۱ ۳۷۲ ۳۴۷ 

مونتروز: لرئیس: ۰۴۴۲۰۴۴۱ ۴۷۴ 

مونتنی؛ میشل؛ ۰۲۳ ۳۱۶ 

موهانتی, چاندرا: ۳۳۹۰-۳۳۸ 

موی توریل: ۱۳۹۵ ۴۰۰ 

میانجی‌گری: ۰۸۸ ۱۱۰۷ ۰۱۱۵ ۰۱۶۴ ۱۳۰۸-۰۳۰۱۷ 
۸ ۰۴۴۳ ۴۵۲ 

مبتران, هانری: ۳۴۷ 

میچل, ژولیت؛ ۱۴۹ 


میچل و.ج. ت. ۱۹۵ 
میک؛ بال» ۱۵۳ 


میل؛ ۱۳۱۰۲۰ ۱۶۴۰۶۲۰۱۳۷ ۰۱۷۹ ۰۹۶ ۱۱۱۶۰۱۱۴ 
۰ ۰۱۴۸۰۶ ۰۱۶۶ ۰۱۶۹ ۰۱۷۴ ۰۱۷۹ ۱۱۹۳ 
۸ ۰۲۸۳-۲۸۲ ۱۲۸۶۰-۲۸۵ ۰۱۲۸۸ 
۷ ۳۱۳2۲۱: ۰۳۱۸ ۰۳۳۴ ۱۳۵۷ ۱۳۹۵-۳۹۱ 
۲ ۴۴ ۰۴۴۶ ۰۴۴۹ ۴۵۵ 

میلت. کیت» ۰۱۱۳ ۳۹۷ 

میلر: جوزف هپلیس: ۰۱۶ ۱۶۴ ۰۱۰۰ ۰۱۹۲ ۰۲۲۴ 
۰ ۰۳۵۶ ۰۴۵۱ ۰۴۵۳ ۴۵۶ 

میلر: کریستوفر: ۳۳۹ 

میلر: نانسی: ۳۹۵ 

میلر: نورمن؛ ۳۹۷ 

میلر: هنری: ۳۹۷ 

مینتس؛ دج ۳۹۷ 

مینها: ترین؛ ۳۳۹۰-۳۳۸ 

می‌به, آنتونین؛ ۳۱۷ 











0۰ دانش‌نامه‌ی نظر به‌های ادبی معاصر 


مژلف: 6۲۷ ۱۶۹۰۶۸۰۱۴۲۰۴۱ ۱۱۸۰۱۱۴۱۸۹۰۸۱ 
۳ ۵ ۰۱۴۸۰۱۴۵-۱۴۴ ۰۱۵۸ 
۶ ۱۱۷۳۰۷۲ ۰۱۸۷ ۰۱۹۲ ۰۱۹۹ ۰۲۱۳ ۱۲۱۶ 
۰۲۲۳-۲۱ ۰۲۳۳ ۲۵۸ ۱۲۵۹۰ ۱۲۷۶۰۲۷۵ ۱۲۹۳ 
۷ ۰۳۱۶۰۳۱۴ ۱۳۴۱۰۳۱۹ ۰۳۴۴ ۰۳۴۶ ۳۵۵ 
۰ ۳۶۳ ۰۳۶۵ ۰۳۷۱ ۰۳۷۶ ۰۴۰۳ ۴۳۶۰۴۳۵ 
۰۴۴۰۱۸ ۰۴۴۸ ۰۳۵۱ ۱۳۶۴۰۳۶۲ - ضمنی: 
٩ ۹‏ ۱۹۵ 

موف محون ۰۱۲۰۰۱۰۸ ۰۴۱۶ ۴۵۲ 

ناانگیخته: ۰۱۹۴ ۲۰۲ 

ناتاریخی‌باوری» ۸۲ 

ناخودآگاه» ۱۳۳۰۳۲ ۱۵۵-۵۴ ۱۵ ۰۸۱۸ ۹۰ 
۵ ۵ ۰۱۴۴ ۰۱۴۹-۱۴۶ ۰۱۷۵ 
۱۱۷۹۸ ۰۱۲۳۰۱۱۹۷ ۰۱۲۴۸ ۰۲۵۵ ۰۲۸۳ ۳۱۲ 
۸ ۱۳۳۳ ۱۳۴۶ ۱۳۵۸ ۱۳۹۱-۳۸۹ ۱۳۹۴ ۴۰۰۱ 
۲ ۴۲۵ به جمعی: ۰۱۱۴۳ ۴۱۲ بت سیاسی؛ 
۶ سم فرهنگی؛ ۱۴۹-۱۴۸ 

ناروگین؛ مادرورو: ۳۴۰ 

ناسازه ۰۱۴ ۰۳۵ ۰۵۵ ۰۸۲ ۰۱۶۹۰۱۸۸ ۱۲۱۷ ۱۲۳۰ 
۴ ۰۲۶۳ ۰۳۱۷۰۳۱۶ ۰۳۷۴ ۰۴۳۳۴۳۲ ۴۶۱ 

ناسیک. ۱۸۷ 

ناکس: هنری: ۲۲۰ 

نام پدر ۰۳۷ ۰۱۱۶۰۱۱۴ ۰۱۴۹-۱۴۷ ۱۳۱۸۰۳۱۷ 
۳۹۱ 

نامرکز» ۰۱۶ ۰۳۷ ۱۵۲ ۰۵۶ ۰۶۴ ۰۷۴ ۰۱۰۲ ۱۰۵: 
۲ ۱۵ ۰۱۸۰ ۰۲۰۸ ۰۲۳۴۰۲۳۲ ۰۲۶۹ 
۰۴۴۳۰۱۴۰۰۰۱۲۸۸۰۵ ۱۴۵۷ ۴۶۰۰۴۵۹ 

امرکزسازی» ۰۱۳۷ ۰۵۴ ۰۱۵۶ ۱۲۸۷-۲۸۶ ۲۸۵ 

ناهم جنس‌گرایی؛ ۳۹۵۰۳۹۴ 

ناهمگنی. ۰۲۵۵ ۰۳۳۲ ۰۳۴۶ ۰۳۶۱ ۰۳۸۵ 
۰۴۱۶۰۵ ۲۴۰ 

نایت؛ ج. ویلسون؛ ۰۴۰۱ ۴۰۳ 

نایدا: بوجین ٩۱-۹۰‏ 

نایلور: گلوریا: ۳۸۵ 

نشرشناسی: ۱۳۰۰۱۰۲ 

نرودا؛ یان. ۲۹۵۰-۲۹۴ 

ترینه‌روانه ۴۱۲ 


نسبی‌باوري تاربخی: ۳۰۶ 





نسبی‌نگری» ۱۲۹۹۰۳۸ ۱۳۰۲ ۱۳۴۸ ۱۳۶۲۰۳۶۱ 
۸ ۰۴۶۳ ۴۶۵ 

تش, تامس: ۲۵۱ 

نشان‌دار: ۰۴۵ ۱۸۶۰۱۸۴۰۱۱۷ 

تشانه, ۰۳۲ ۱۴۷ ۵۳ ۵۶ ۶۴ ۱۷۹۰۱۷ ۸۷ ۸۵ 
۶ ۱۵ ۷۱۷۴ ۰۱۸ ۰۱۹۴۰۱۸۷ 
۸۸۷ ۰۲۷۲۰۲۷۱۱۴۳ ۰۲۸۶ ۰۲۹۵ ۳۱۸ - 
۳۰ ۰۳۲۴۰۳۲۲ ۱۳۳۰۰۳۲۶ ۱۳۳۳ ۱۴۴۰ ۴۵۴ 
۵ سی سه‌گانی: ۳۲۳-۳۲۲ 

نسانه‌پردازی: ۰۲۸ ۰۷۴ ۰۱۱۸ ۰۱۲۷ ۰۱۵۲ ۳۱۹: 
۳۵۴ ۱۳۳۰۰۳۲۹ ۱۳۳۴ ۱۳۹۲ ۴۳۷ 

نشانه‌شناسی, ۰۲۹ ۰۳۲ ۰۳۶ ۱۷۳۰۷۰۱۰۴۹۰۴۶ ۱۷۶ 
۸۸ ۵ ۱۱۱۳ ۰۱۲۷ ۰۱۳۷ ۰۱۴۹ ۰۱۵۲ ۱۱۶۲ 
۰۱۸۳۱۱۷۸۴ ۰۱۸۷ ۱۱۹۵ ۰۱۲۱۱۰۱۲۰۹ ۲۳۵ 
۱ ۰۲۶۰۰۲۵۵ ۰۲۷۴ ۱۲۸۲ ۰۲۹۰ ۱۲۹۶۰۲۹۳ 
۳۰۰۸ ۰۳۰۶ ۱۳۱۹-۰۳۱۸ ۰۳۲۲ ۱۳۳۴۰۳۲۴ 
۷ ۰۳۴۹۰۳۴۶ ۰۳۶۱۰۳۶۰ ۱۳۹۲ ۱۳۹۹ ۴۱۷ 
۷ ۰۴۳۷ ۰۴۴۱-۴۴۰ ۴۶۴+ ب اجتماعی؛ ۱۷۱ 
۰۱ سب ادبیات؛ ۲۹۳؛ به فرهنگ: ۱۲۹۸-۰۲۹۶ 
۰ سه متن؛ ۰۴۶ ۲۶۱ 

نظام‌های الگرساز ثانری: ۲۹۸ 

نظریه‌ی انتقادی. ۰۴۰۰۱۹ ۰۱۱۳ ۰۱۶۱ ۱۲۲۸۰۱۶۵ 
۵ ۱۳۱۱۰۳۰۵ ۱۳۱۷ ۰۳۳۵۰۳۳۴ ۰۳۸۱ ۳۸۶ 
۷ ۴۱۶ 

نظریه‌ی بی‌راوی» ۱۳۵ 

نظریه‌ی پسا-استعماری: ۰۸۳ ۰۱۲۸۵ ۱۳۳۶۰۳۳۵ 
۹ ۰۳۷۸ ۳۸۸ 

تتظربه‌ی دریافت» ۱۴۳۰۱۴۰ ۹۶۸ ۱۸ ۱۱۱ 
۲ ۷ ۱۲۹۵ ۰۳۰۶ ۰۳۳۴ ۱۳۴۱-۳۴۰ ۳۴۴ 
۵ ۳۶۱ ۱۳۶۷-۳۶۶ ۰۳۷۸ ۰۴۰۰ ۴۶۵-۴۶۴ 

نظریه‌ی نظم: ۲۰۰ 

نظم؛ س خیالی؛ ۱۱۴۶ ه فرهنگی: ۱۲۲۶ به نمادین: 
۱۱۶۵ ۱۱۴۸۰۱۴۶ ۰۱۲۸۳۰۲۸۲ ۰۳۱۸ ۱۳۹۲ 
واقعی: ۱۴۷-۱۴۶ 

نظم‌پردازی, ۴۲۴ 

نقد اجتماعی, ۰۲۰ ۴۶ ۱۷۲۰۷۱ ۸۴ ۱۲۶۲ ۰۲۶۶ 
۰ ۱۳۵۰-۳۴۵ 0۳۶۷ ۴۰۶ ۴۰۹ ۴۱۹ ۴۶۶ 

نقد بازآفرینانه» ۳۶۸ 











نقد پدیدارشناختی. ۱۶۸۰۶۴ ۰۱۷۲ ۱۷۵ ۰۱۲۸۰۱۱۱۱ 
۰۱۷۳۲ ۱۱۸۹ ۰۳۴۳۰۲۹۱۱۲۲۲۱۲۰۸ ۳۵۱ 
۰۳۵۶۰۵ ۰۳۶۱ ۱۴۰۰ ۰۴۴۹ ۰۴۵۲۰۴۵۱ ۴۶۳ 

نسقد تکوینی: ۰۸۴ ۰۲۹۳ ۰۳۳۴ ۰۳۵۰ ۱۳۵۷ ۱۳۵۹ 
۴۹ 

نقد خواننده‌محور: ۱۶۳۱۴۱۰۴۰ ۰۱۱۱۱۹۸ ۱۲۲ 
۷ ۰۱۱۸۹ ۰۲۰۹ ۲۴۴۰۲۴۰۰۲۱۶ - 
۵ ۳۰۳۱۲۹۵ ۰۳۴۰ ۰۳۴۵ ۱۳۶۱ ۰۳۶۵ ۰۴۰۴ 
۳ ۴۶۳ ۴۶۴ 

نقد درون‌مان؛ ۱۳۰۷ ۳۱۱ 

نقد رتوریکی» ۰۱۶ ۶۳۱۳۴۰۱۱۸ ۶۷ ۰۱۱۵۷ ۱۱۸۱ 
۴ ۰۳۰۴۰۳۰۳۰۳۰۱۴ ۳۴۹-۳۴۸ ۱۳۶۱ 
۰۳۷۰۱۶ ۱۴۳۶ ۰۴۴۲ ۴۵۹ 

نقد زبان‌شناختی؛ ۱۵۹ 

نقد زندگی‌نامه‌ای» ۰۱۷۳ ۰۳۱۴ ۴۰۴ 

نقد ژاثر ۰۱۳ ۰:۱۸ ۰۱۲۸ ۰۱۳۹ ۶۸۰۶۷ ۱۷۲ ۱۸۴ 44 
۸ 6 6 ۲۲ ۰۲۹۸۰۲۴۶ 
۴ ۰۳۴۸۱۳۴۲ ۱۳۷۱-۳۶۸ ۱۳۷۹ ۱۴۰۵-۴۰۴ 
۴۳۳۸ 

نقد سپاهان ۰۱۳۳۸۰۱۰۱۷ ۰۱۳۸۱۰۳۸۱ ۰۳۸۴ ۱۳۸۷ 
۳۹۸ 

نقد فمینیستی» ۱۳۲ ۱۴۱ ۰۴۴ ۰۶۲ ۰۷۶ ۰۸۱ ۰۸۳ 
و 1۱ 
۳ ۰۲۱۶ ۰۲۳۰۰۲۲۹ ۰۲۶۶ ۱۲۸۲ ۱۲۸۵-۲۸۴ 
۳ ۰۳۳۶ ۰۳۶۰ ۰۱۳۷۸ ۰۳۸۰ ۰۳۸۸۰۳۸۵ ۳۹۶ 2 
۹ ۴۲۰۴۱۴ ۴۴۷۰۴۳۵ 

نقد کهن‌الگویی؛ ۰۳۵۰-۳۴ ۰۱۲۵-۱۲۴ ۰۱۴۳ ۰۲۱۳ 
۷ ۴۳۳۰۱۴۰۴۰۴۰۱ 

ند ماتربالیستی؛ ۰۷۶ ۰۲۲۳ ۰۲۶۶ ۰۲۸۴ ۳۳۶ 
۶ ۱۳۹۰۱۰۳۸۹ ۱۴۰۱ ۱۴۰۷۰۴۰۵ ۴۱۳ 

نقد مارکسیستی؛ ۰۲۰ ۱۳۵ ۱۷۵۱۴۳۱۴۱۰۴۰ ۸۳ 
۹ ۱۲۷ ۱۴۸: ۰۱۷۹ ۱۱۹۶۰۱۹۵ ۰۲۰۵ ۱۲۱۶ 
۸ ۰۲۶۴ ۰۲۷۳ ۰۲۸۴ ۱۳۰۵ ۳۳۲ ۳۳۶: ۳۴۰ 
۱ ۰۳۴۵ ۰۳۶۰ ۱۳۸۳ ۰۳۹۰ ۰۳۹۹-۳۹۸ ۰۴۰۱ 
۵ ۱ ۰۴۱۵۰۴۱۳ ۱۴۱۹ ۴۳۳ ۴۴۲: 
۸ ۴۶۰ 

نقد مکالمه‌ای؛ ۰۴۷ ۰۶۷ ۰۷۴ ۰۱۰۱۰۱۹۹ ۱۱۳۲ ۱۱۳۶ 
۱ ۰۲۵۵ ۰۳۲۳ ۰۳۷۹ ۰۳۸۰ ۴۲۰-۰۱۴۱۵ 





نمایه 


2۹۱ 


نقد نماپش» ۰۵۷ ۰۲۶۷ ۰۲۸۰ ۰۳۳۲ ۰۳۵۹ ۴۲۰ 
۴۳۹-۰۴۳۲ 

نقد نو ۰۱۶۰۱۵ ۰۱۱۹ ۱۲۱ ۱۴۱ ۶۵۰۶۲ ۶۹ ۷۲: 
۷/۱/۷۰ ۱۷( ۰ 6 6 ۰۱۵۳ ۰۱۵۸ 
۸ ۶ ۰۲۲۳ ۰۲۳۹ ۰۲۷۸۰۱۲۴۱ ۲۸۹ 
۳۰۱۴۳۱۱۰ ۱۳۱۷ ۱۳۴۵ ۱۳۶۲-۳۶۱ ۳۶۵ 
۷ ۰۳۷۱ ۱۳۷۵۰۳۷۴ ۰۱۳۸۳ ۱۳۹۹ ۱۴۱۵-۴۰۴ 
۰۴۳۰-۲۱ ۰۴۳۵۰۴۳۳ ۰۱۴۴۱ ۴۵۳ 

نقل» ۰۱۳۴ ۰۱۴۹ ۱۲۸۱ ۴۳۷۰-۴۳۵ 

نقل قول» ۰۱۳۰۰۷۳ ۰۱۵۳ ۰۲۱۲ ۰۲۴۲ ۱۳۱۵ ۱۴۳۸ 
۳ غیر مستفیم؛ ۳ ۴۳۶ 

نقیضه. ۰۳۹ ۱۷۳۱۵۲۰۵۱ ۱۱۳۲۰۱۳۱۰۱۸۲ ۱۱۵۳ 
۱ ۰ ۰۲۴۵ ۰۳۲۱ ۰۳۴۲ ۰۴۱۹ 
۴۴۰۳۷ 

نماد ۰۱۴۳۰۱۱۱۷ ۰۱۴۹ ۰۱۸۲ ۰۲۲۹ ۱۳۲۰ ۳۲۹ 
۰ ۱۳۶۶ ۴۰۱۲ ۴۴۰ 

نمادپردازی؛ ۰۳۳ ۰۸۸ ۰۹۵ ۰۱۱۵ ۰۱۴۷ ۰۳۶۳ ۰۳۸۲ 
۴۰۱ 

نمایش بداهه‌پردازی» ۲۴۵ 

تشسسمایه, ۰۱۷۸۰۱۲۱۰۱۷۱۰۱۲۴ ۰۱۹۵۰۱۹۴ ۱۲۵۳ 
۲ ۲۴6 ۱۳۳۱-۳۲۹ ۰۴۲۲ ۴۴۰۱ 

تراشت؛ ۰۲۰۰ ۲۰۲ 

نسوتاریضی‌باوری: ۱۲۰ ۰۱۲۲۳ ۰۲۲۹ ۱۲۷۱-۲۶۹ 
۳ ۳۳۶ ۱۴۴۷-۴۴۰۱ ۰۴۵۳ ۰۴۵۸ ۴۶۱ 

نرشتار زئانهه ۰۱۰۳-۱۰۲ ۰۱۱۱۳ ۱۳۹۴ ۳۹۷ 

نوشتارشداسی: ۰۵۲ ۰۵۴ ۶۵-۶۴ ۰۷۹-۷۷ ۱۹۶ 
۵ ۳ ۰۱۲۳۵ ۰۲۸۷ ۰۳۳۳ ۰۳۹۰ 
۰۴۴۸۷ ۴۵۴ 

نوشتارمحوری: ۲۸۷ 

نومان؛ ۰۵۷ ۱۳۴۱ ۲۴۴ 

نویرات, أتره ۲۲۲ 

نها ۰۸۱ ۰۸۶ ۰۱۴۴ ۰۱۴۵ ۱۳۱۱۰۲۸۴ ۰۱۳۴۸ ۱۴۴۴ 
۸ ۴۵۰ ۱۴۶۳ به ادسسی؛ ۰۲۰ ۲۶۰ ۳۱۱ 
۰۳۴۸۷ ۱۳۶۰ ۰۱۳۶۵ ۰۴۴۳ ۴۴۸ 

یت ۰۲۰ ۶۳۰۶۱۱۵۹۰۴۱ ۱۸۵۳۱۶۸ ۱۱۸۱۱۱۴ 
۰۱۳۱۰۱۳۰۰۱۱۹ ۱۱۵۸۱۱۳۵ ۰۱۶۷۱۶۶ 
۹ ۰۱۷۳-۷۱ ۰۱۸۸۰۱۸۷ ۰۱۱۹۲-۱۹۰ ۲۳۳ 
۴ ۳ ۱۲۴۹ ۰۲۵۷ ۰۲۶۷ ۰۲۷۶ ۰۲۸۸ 








۳ دانش‌نامه‌ی نظر یه‌های ادبی معاصر 
۴ ۲۲۷ ۳۲۰ ۳۵۱: ۳۵۵-۳۵۴ ۳۵۷ 
۰ ۳۶۲ ۳۶۹۰۳۶۸ ۰۳۷۱ ۱۳۷۷ ۰۳۷۹ ۱۳۹۸ 
۰۴۳۰۹ ۰۴۳۴۰۲۳۲ ۴۵۳۴۴۹ ۰۴۵۵ ۰۴۶۱ 
۳ ۴۶۵ ب مولف» ۰۱۱۴۰۴۱ ۰۱۰۸ ۰۱۷۳ 
۳۱۵۴ ۳۶۰۱ ۳۶۳۰۳۶۲ ۰۳۷۱ ۰۴۶۲ ۴۶۶ 

نستیت‌مندی: ۶۸ ۱۴۵ ۰۱۷۱۳۰۱۷۱ ۱۸۷ 
۰۱۹۲۰ ۳۵۱: ۱۳۵۴ ۱۳۵۷ ۱۳۶۳۰۳۶۲۱۳۶۰ 
۴ ۰۴۵۲-۴۴۹ ۴۵۷: ۴۶۳ 

لیچه. فرپدریش: ۱۵۱-۵۰ ۱۵۷ ۰۷۸۰۷۷ ۱۸۱۰۸۰ 
۸ 6 ۳ ۰۲۸۶ ۰۲۸۸ ۰۳۲۳۱۳۰۸ ۱۳۸۹ 
۲ ۰۴۵۴ ۴۵۶ 

نیا 


نیل, آری: ۳۸۳۰۳۸۲ 

تیومارک: پیتر ٩۲‏ 

نیومن: چارلز: ۸۲ 

واپس‌رانی: ۰۱۱۴۱-۱۴۰ ۱۱۴۶ ۱۲۲۹۱۱۴۸ ۳۳۳ 

واج‌شناسی: ۰۲۹۱ ۱۲۹۳ ۳۲۸ 

واچک؛ برزف. ۲٩۱‏ 

رارنینگ, راینن ۳۴۰ 

واژ-واج‌شناسی. ۳۹۳ 

واسازی: ۰۱۶ ۰۱۹ ۰۳۶ ۱۴۲ ۱۴۵ ۵۲۰۵۱ ۴ ۷۶ 
۸ ۱۹۰ ۱۹۷ ۰۱۱۰۰ ۱۱۱۷ ۰۱۱۹ ۱۲۱ 
۱۱۵۳۰۱۴۹۸ ۱۲۰۸۰۱۶۳ ۰۲۱۶ ۰۲۲۴۰۲۲۳ 
۰۲۳۴۲ ۰۲۴۱ ۰۲۶۹۰۱۲۴۳ ۱۲۷۲-۲۷۱ ۲۷۶ 
۰۲۸۷۶ ۲۸۹: ۰۱۳۰۵ ۰۳۰۷ ۱۳۱۷ ۰۱۳۲۳ ۳۳۳ 
۶ ۰۳۵۷ ۰۳۶۵ ۱۳۶۷ ۱۳۷۱ ۱۳۷۴ ۱۳۷۸ ۳۸۶ 
۰ ۳۹۶ ۱۴۰۸۱۴۱۰۰۳۹۹ ۱۴۱۴۰۴۱۳ ۴۲۰ 
۴ ۰۴۴۱ ۱۴۵۳۰۴۵۲ ۴۵۹۰۴۵۶ ۴۶۳ 

واشینگتن؛ مری ه. ۳۸۳ 

واکر: آلیس؛ ۰۳۸۵ ۳۹۸ 

واکرناگل ویلهلم. ۱۸۱ 

واگویی: ۰۴۳۱-۴۲۰ ۴۳۵ 

والاس: مبشل: ۳۸۵ 

والایش ۱۴۴-۱۴۳ 

والایی؛ ۰۳۸ ۲۹۴ 

والتسکی؛ ۱۵۴ 

والترن, کندال: ۱۵۴ 

وانموده ۰۷۸۱۷۶ ۱۲۷۲۰۸۲ ۴۳۲ 


وایت؛ آلن؛ ۲۵۱ 


وایت. هایدن, ۰۱۵ ۰۱۳۳ ۰۱۵۴ ۲۸۸ 

وایمان: روبرت؛ ۰۲۳۱ ۱۳۴۰ ۲۴۴ 

راین‌برگ: برنارد. ۰۶۹ ۳۰۰: ۳۰۱ 

وبر: ماریان؛ ۳۰۷ 

وبر؛ ماکس: ۰۱۹۷-۱۹۶ ۰۲۵۰ ۳۰۷ 

وجره روایت؛ ۱۵۰ 

وجه ۰۳۱ ۱۰ ۰۱۱۵۲۰۱۵۱ ۰۱۱۶۴ ۰۲۵۴۰۲۵۲ ۱۳۷۱ 
۴۳۷۳۵ 

ودیچکاء فلیکس: ۰۶۸ ۰۲۹۲۰-۲۹۱ ۲۹۶-۲۹۴ 

ررترن؛ ویلیام؛ ۴۲۸ 

ورتهایمر: ماکس: ۲۹۱ 

وردزورت: ویلیام؛ ۳۱۷ 

وزد: ۱۴ ۲۶ ۷ ۱۷ ۵ ۱۵ ۲۱۱۲ 
۲۵ ۱۳۷۵۰۳۷۳ ۰۴۲۴ ۴۵۲ 

۹٩ ولتر:‎ 

ولتروسکی؛ بیرژی؛ ۰۶۸ ۲۹۱ 

ولش, ولفگانگ: ۱۶۸ 

ژلف. جَیّت. ۲۶۸ 

ژلف؛ ویرجینیا: ۳۹۶ 

ولک: رئه, ۶۹ ۰۱۸۶ ۰۱۲۹۴-۲۹۱ ۱۳۵۸ ۴۳۰۰۱۳۷۴ 

ود‌دایک, تثرن» ۱۵۴ 

ود ایلین؛ ۱۱۳ 

وود ساناه ۱۵۴ 

وودمن‌سی: مارتا؛ ۱۸ 

رورف: پنجامین لی؛ ۸۸ 

ریتگنشتاین؛ لودویک؛ ۱۵۱ ۱۷۴ 

ویتمن, رالت» ۶۰۰۳۸ 

ویتیگ. مونیک» ۰۳۸۸۰۱۳۲ ۳۹۴ ۳۹۵ 

وی‌ال‌سازی؛ ۰۱۴۲ ۰۱۷۴ ۰۷۷ ۰۱۸۲ ۱۱۴۸۰۱۹۹ ۱۲۳۰ 
۷ ۷ ۰۴۴۳۰۴۲۸۰۳۹۲ ۴۶۰۰۴۵۹ 

دیرژیل» ۰۹۵ ۳۹۴ 

وییلن: هربرت: ۳۶۷ 

ریگوتسکی: لف: ۲۹۷ 

ویل‌رایت. فپلیپ ۴۰۱ ۴۰۳ 

ٍیل؛ فلیکس: #« 

ویلیامز: ریموند. ۰۲۰ ۰۴۳ ۲۲۵-۲۲۴ ۱ 

ویلیامز: شرلی آن. ۳۸۳ ۱ 

ویلی, جورج: ۲۳۸۱ ۱ 











وبلیس: سوزان؛ ۳۸۶ 

ویمست: وبلیام ک: ۰۱۰۹ ۱۱۹۲ ۱۳۱۵ ۰۴۳۱-۴۲۹ 
۳۳۳ 

رینترزه ایور ۲۸۰ 

ویلوکور گریگوری؛ ۰۱۹۸ ۲۰۶ 

رینیکات د. و., ۱۴۶۰۱۴۵ 

وید ریچارد؛ ۰:۲۹ ۲۶۹ 

هابرماس: یررگن: ۰۴۱ ۱۴۵ ۰۷۶ ۱۲۲۲۱۸۳ ۰۲۲۵ 
۵ ۰۳۱۱ ۴۱۵ ۴۶۶ 

هاچن: لبنداء ۰۸۲ ۰۲۳۰ ۴۳۹ 

ماربم: ج. ج.۰ ۲۵۱ 

هارتمن. جفری: ۰۶۵ ۰۱۷۹ ۰۴۵۳ ۲۵۶ 

هارئمن: هایننس: ۱۴۴ 

ماردی, تامس: ۱۹۳ 

هارک‌نس: مارگریت: ۴۰۹ 

هافمن؛ ا. ت. ۲۴۸ 

مال: استبوارت؛ ۲۶۸: ۴۱۵۰۴۱۴ 

مالند, نورمن؛ ۰۱۰۹ ۰۱۴۵۰۱۴۳۰۱۴۰۰۱۲۲ ۳۶۱ 
۶۳ ۳۶ 

هاله. ۱۳۰۸ ۰۳۱۵ ۴۶۱۰۴۶۰ 

هامبورگر کته: ۶۹: ۱۷۱ ۰۱۱۳۵ ۱۵۱ 

هامفری: رابرت؛ ۱۵۳ 

ماورانک؛ بوهوسلاو؛ ۲٩۱‏ 

هاول: رابرت؛ ۱۵۴ 

همایدگر مارتین؛ ۱۳۹ ۰۵۳۰۵۱ ۱۵۸-۵۶ ۶۵-۶۴ 
۲ ۰۸۷ ۰۱۹۵ ۰۱۷۳۰۱۷۱۰۱۲۹۰۱۲۸ 2۱۹۰ 
۲ ۲۲۲ ۱۲۳۴ ۲۷۲: ۰۲۸۶ ۰۳۵۰ ۱۳۵۴۰۳۵۲ 
۰۴۵۲-۵۰ ۴۵۴: ۴۶۵۰۴۶۲ 

مایل‌من, رابرت: ۳۰۱ 

هایمز دیل؛ ۲۸ 

هرستون؛ زورا نیل» ۳۸۰ 

همرش: اریک دانلد. ۴۱ ۰۲۲۲ ۱۳۶۲۰۳۶۱ ۱۳۷۲ 
۷۷ ۴۶۵ 

هرشکوپ: کن؛ ۴۱۹۰-۴۱۸ 

هرمان آن؛ ۱۰۳ 

هرمنوتیک: ۳۶ ۱۴۴۱۴۱۱۳۹ ۱۵۱ ۱۶۴ ۱۶۹ ۱۷۲ 
۴ ۱۱۱۰۱۰۱۱۰۵۱۹۸۰۹۵ ۱۲۹-۱۲۸۰۱۱۲۵ 
۷ ۹۷ ۰۲۲۴-۲۲۲۱۲۱۳ ۵۲۳۴ ۰۲۷۷ 


۵٩۳  هیامن‎ 


۵ ۳۴ ۰۳۵۰۰۱۳۴۲ ۰۳۵۶ ۱۳۶۱ ۳۷۷: 
۲۲۱ ۰۴۱۴ ۰۴۳۴ ۰۴۵۸ ۴۶۶۰۴۶۱ + 
ظنْ؛ ۰۴۴ ۰۱۰۷ ۴۶۶ 

هریس: زلیگ؛ ۲۶۰ 

هریس وپلسرن؛ ۰۳۳۷ ۳۳۹ 

مزیود ۰۲۱۴ ۲۱۹ 

هسژمرنی: ۰۴۳ ۰۵۹ ۰۱۲۷-۱۲۶ ۲۲۶-۲۲۵ ۰۲۶۲ 
۸ ۳۴۹۰۴۸ ۱۴۱۰ ۰۴۱۵ ۱۴۴۳ ۴۶۸۰۴۶۶ 

مگل, ویلهلم فریدریش: ۰۱۵ ۱۱۱۳۰۸۹ ۱۳۱۷ 
۹ ۲۰ ۳۷۲ 

هلر جرزف: ۶۳: ۴۱۲ 

هلیدی, مایکل: ۰۸۷ ۰:۸۸ ۱۹۲ ۱۱۶۳ ۱۸۶ ۲۵۷ 

هَلی‌ول» استبون» ۲۸۰ 

هم‌آمیزی, ۱۴۱۷ ۴۱۹ 

هم‌ارزی؛ ۱۹۳-۹۰ ۱۱۳۰ ۱۱۳۹ ۰۱۷۶۰۱۷۵ ۱۸۶ 


همانندسازی» ۱۱۴۶ ۳۹۳ 

هم‌جنس‌گرایی؛ ۰۳۸۷ ۱۳۹۵-۳۹۴ ۳۹۷ 

هسم‌زمانی؛ ۶ ۰۱۷۶-۱۷۵ 
۷ ۲ ۱۳۷۵ 
۳۷۹ 

همگن‌سازی: ۳ 

هم‌نشینی: ۰۳۸ ۱۹۰ ۱۹۸ ۰۱۱۷۶ ۱۳۲۲۰۳۲۱ ۳۲۸ 

هنجارٍ برون‌متنی: ۱۸۵ 

هنجارگریزی: ۶۲-۶۱ 

همنجاری, ۴۷: ۰۵۳ ۵۵ ۱۵۹ ۰۱۱۶۰ ۰۲۳۳ ۱۳۱۰ 
۵ ۰۴۳۸ ۲۵۸-۴۵۷ 

هندرسوه استیون: ۳۸۳۰۳۸۲ 

هنر؛ سم تخیلی؛ ۱۱۸ به کلامی: ۰۳۱۰۱۸ ۰۲۱۳۰۱۹۹ 
۷ ۲ ۱ مس والا: ۱۸۳ ‌های دیداری: 
۲ 6 ۵ ۳۸۷ 

هوارد: جین: ۲۶۸ 

هوراس: ۰۱۰۸ ۰۱۱۰ ۳۷۳ 

هورکهایمر: ماکس» ۰۲۳۵ ۱۳۱۰-۳۰۵ ۳۳۵-۳۳۴ 

هوسرل: ادموند, ۰۳۹ ۶۸ ۱۱۰۱۵ ۰۱۷۱-۱۷۰ 2۱۸۹ 
۲ ۱۲۹۱ ۰۳۴۳ ۳۵۵۰۳۵۰ ۰۳۶۲ ۳۶۴ 
۰۴۵۴۰۴۵۲-۹ ۴۶۳ 

هوکس: بل؛ ۳۳۹: ۳۸۵ 

هوگارت: ویلیام ۲۴۶ 








۴ دانش‌نامه‌ی نظریه‌های ادبی معاصر 
هوگو: ویکتون ۲۵۱ 

هولدرلین: فریدریش: ۰۸۷ ۳۵۸ 

هولدرنس: گراهام» ۲۶۸ 

هولکویست؛ مایکل؛ ۴۱۸ 


هومبولت وبلهلم فون؛ ۲۶۲ 
هومر: ۰۲۲ ۰۲۵ ۵۶: ۰۲۱۴ ۲۱۸: ۳۰۴ 


منتویت؛ ۰۱۷ ۰۲۸ ۶۰ ۶۸ ۷۷۰۷۶ ۱۱۵ 
۱۱۹۸ ۰۱۵۷۰۱۸۰۱۱۵ ۰۱۱۶۶۰۱۶۵ ۰۲۱۲ 
۰۲۲۶۵ ۰۲۳۵ ۱۲۵۹۰-۲۵۷ ۰۲۸۲-۰۲۸۱ ۰۲۸۶ 
۸ ۳۱۴6 ۱۳۳۷ ۱۳۳۹ ۱۳۵۴ ۰۳۶۴۰۳۶۳ 
۸۰ ۳۸۶ ۰۳۹۱-۳۹۰۱ ۰۱۳۹۸ ۱۴۰۰ ۰۴۱۴ ۴۵۵ 

هوبسن: آندرثاس: ۸۳ 

هیت؛ استیرن؛ ۰۲۵۶ ۲۶۳ 

هیمل‌فارب؛ گرترود: ۴۴۶ 

هیولز؛ وبرجینیا: ۳۹۵ 

هیوم؛ دیرید» ۳۳ 





یاس؛ هانس روبرت: ۰۳۹ ۰۶۹-۶۸ ۰۱۱۰ ۳۴۰ 
۱ ۲۶۴ 

یا کوبسن, رومن: ۰۲۷ ۰۳۲-۳۰ ۰۳۴ ۰۶۵ ۶۹-۶۷ 

- ۱۵۸ ۰۱۴۷-۱۴۶ ۰۱۳۷ ۰۱۱۸۰۱۹۵-۳ ۱ 

۰۲۰۶ ۰۲۰۴ ۰۲۰۲ ۰۲۰۰۰۹۸ ۰۷۱۷۹ ۱۷۶ ۹ 

۳۲۲ ۰۲۹۲-۲۹۱ ۳ ۷۱ 


باکربینسکی, لف: ۰۱۹۸ ۲۰۰ 

یانگ, راپرت؛ ۳۳۹ 

یکه‌گی؛ ۰۱۸۳۰۱۷۱ ۰۱۹۱ ۰۱۲۹۳ ۰۳۴۸ ۰۳۵۹ ۱۳۸۳ 
۲ ۴۶۱ 


بگانه‌بارری انتقادی» ۳۰۱ 

یگر: پاتریشیا: ۴۱۹-۴۱۸ 
یلمزلف, لویی؛ ۰۴۸ ۰۵۳ ۰۶٩‏ ۱۲۷ 
پرلس آندره, ۶۸ 


پرنسکو اوژن؛ ۳۰ 











7 منتشر شده است: 


ادبیات و نقد ادبی 


آندره مالر و در آيينة آثارش نوشته گائتان پیکون, ترجمه کاظم کردوانی 
ادییات و حقوق نوشته فیلیب مالوری, ترجمٌ دکتر مرتضی کلانتربان 
ادپیات وسنت‌هایکلاسیک( "جلد) گ.هایت /محمدکلباسی؛ مهین دانشور 
بر مزار صادق هدایت نوشته پوسف اسحق‌پور, ترجمه باقر پرهام 
بوطیقای ساختارگرا نوشته تزوتان تودوروف» ترجمهٌ محمد نبوی 
دانشنامهُ نظر یه‌های ادبی معاصر ایرانا مکاریک» ترجمه مههران مهاجر» محمد نبوی 
درآمدی بر ساختارگرایی در ادییات نوشته رابرت اسکولز, ترجمهٌ فرزانه طاهری 
زندگی. عثسق و مرگ از دیدگاه صادق هدایت نوشتهٌ شاپور جورکش 
فرسودگی نوشته کریستیان بوبن؛ ترجمهٌ پیروز سیار 
کتاب پیهوده نوشته کریستیان بوبن, ترجمهٌ پیروز سیار 
موسیقی شعر نوشتهٌ دکتر محمدرضا شفیعی کدکنی 
نظم, فضیلت و زیبایی (تأملانی در هنر و ادبیات) محمود کیانوش 
نور جهان نوشته کرپستبان بوبن؛ ترجمهٌ پیروز سپار 
نه‌مقاله دربارط دانته نوشتهٌ خورخه لوئیس بورخس؛ ترجمةٌ کاوهٌ سیدحسینی و رادنژاد 
وازگان ادبیات و گفتمان ادبی ۱ مهران مهاجر و محمد نبوی 
هفت صدا گفت‌وگوی ریت یبرت با هفت نویسنده امریکای لانین: ترجمة نازی عظیما 


زیان و زبان‌شناسی 


آواشناسی (فونتیک) دکتر علی‌محمد حق‌شناس 
پیرامون زبان و زبان‌شناسی (مجموعه مقالات) دکتر محمدرضا باطنی 
چهار گفتار دربارف زبان نوشتهٌ دکتر محمدرضا باطنی 
دربارة زبان (مجموعه مقالات) نوشته دکتر محمدرضا باطنی 
زبان: باز تاب زمان. فرهنگ و اندیشه (مجموعه مقالات) ۱ نادر جهانگیری 
زبان‌شناسی اجتماعی پیتر ترادگیل» ترجمه دکثر محمد طباطبایی 
زبان‌شناسی جدید نوشته مانفرد بی‌برویش, ترجمهُ دکتر محمدرضا باطنی 
زبان‌شناسی نوین, نتایج انقلاب چامسکی اسمیت, ویلسون,ترجم‌صادقی و دیگران 
زبان و ادب فارسی در گذرگاه سنت و مدرنیته علی‌محمد حق‌شناس 
زبان و مسائل دانش نوشته نوم چامسکی, ترجمهٌ دکتر علی درزی 
مسائل زبان‌شناسی نوین (ده مقاله) نوشته دکتر محمدرضا باطنی 
نشانه‌شناسی نوشتهٌ پی‌بر گیرو, ترجمةٌ محمد نبوی 
نگاهی تازه به دستور زبان نوشتهٌ دکتر محمدرضا باطنی 
وزن‌شناسی و عروض نوشته ایرج کابلی 


تاریخ» ادبیات و فرهنگ ایران 
آیین‌ها و جشن‌های کیدن در ایران امروز محمود روح‌الامینی 
از آستار تا استار باد(آثار تاریخی گیلان و مازندران؛ در ۵ جلد) منوچهر سنوده 











از کیکاوس تا کیخسرو (داستان‌های شاهنامه) نوشته محمود کیأنوش 





اسرارالتوحید (۲ جلد) نوشتهُ محمدبن‌منور مقدمهء تصحیح و تعلیقات از شفیعیکدکنی 
اسطورة زال (تبلور تضاد و وحدت در حماسة ملی) نوشته محمد مختاری 
اوج‌های درخشان هنر ایران انینگهاوزن و احسان پارشاطر ارویین پا کباز و عبداللهی 
بنیادهای اسطوره و حماسه ایران جهانگیر پاکوجی /گزارش جلیل دوستخواه 
پژوهشی در اساطیر ایران (بار؛ نخست و دویم) نوشته دکتر مهرداد بهار 
تاریخ‌نیشابور حاکم‌نیشابوری» مقدمه, تصحبح و تعلیقات از شفیعی‌کدکنی 
تاز یانه‌های سلوک (نقد و تحلیل چند قصیده از سنائی) نوشتهٌ شفیعی کدکنی 
حالات و سخنان ابوسعید ابوروح امقدمه تصحیح و تعلیقات از شفیعی‌کدکنی 
حماسه‌ی ایران؛ یادمانی از فراسوی هزاره‌ها جلیل دوستخواه 
داستان تبهمورس. گر شاسب و... آوانگاری‌وترجمه از متن پهلوی,کتایون مزداپور 
در اقلیم روشنایی (تفسیر چند غزل از حکیم سنائی) : 

زبور پارسی (نگاهی به زندگی و غزل‌های عطار) دکتر محمدرضا شفیمی کدکنی 
زمان و زادگاه زرتشت گراردو نیولی؛ ترجمهٌ منصور سیدسجادی 
شاعر آینه‌ها (بررسی‌سبک هندی‌وشعربیدل) نوشتهٌ محمدرضا شفیعی کدکنی 
شاعری درهجوم‌منتقدان(سبک هندی و شر حزین لاهیجی) شفیعیکدکنی 
شعر کودک در ایران محمود کیانوش 
صور خیال در شعر فارسی نوشته محمدرضا شفیعی کدکنی 
فرهنگ و زبان گفت‌وگو به روایت تمثیل‌های مولوی نوشته محمود روح‌الامینی 
مسائل عصر ایلخانان نوشتهٌ دکتر منوچهر مرتضوی 
مشعشعیان: ماهیت فکری -اجتماعی و فرایند تحولات تاریخی محمدعلی رنجبر 
نمودهای فرهنگی و اجتماعی در ادیبات فارسی نوت محمود روح‌الامینی 


یاد بهار (یادنامهُ دکتر مهرداد بهار) مجموعهٌ مقالات در فرهنگ و زبان‌های باستانی» تاریخ, ادبیات» زبان‌شناسی 
زبان‌شناسی همگانی و گویش‌ها؛ ویراستاران علمی: دکتر علی‌محمد حق‌شناس: دکتر کتایون مزداپور و 
دکتر مهشید میرفخرایی؛ نوشته گروه نویسندگان 


هنر (سینماء موسیقی, نقاشی, معماری, عکاسی) 


آوای سمال (زندگی‌نامه ادواردگریک آهنگساز نروژی) کلر لی پوردی /علی‌اصفر بهرام‌بیگی 
۱ انرممتازازبزرگان‌موسیقی‌جهان نوشتهُ بوک اسپن, ترجمهٌ علی‌اصفر بهرام‌بیگی 
بوی کافور. عطر یاس (مروری بر آثار بپهمن فرمانآرا) به کوشش زاون قوکاسیان 
تار یخ‌هنر مدرن (درقطع‌رحلی, مصور و لوح‌های رنگی) ه. ه. آرناسون؛ترجمهٌ مصطفی اسالامیه 
ترانهُ زمین نوشته کورت بلا کف, ترجمه علی‌اصفر بهرام‌بیگی 
ترانه‌های‌سرز مین‌مادری |زندگی نامه‌آرامخاچاطوریان) ویکتوریوسفوویج /علیاصفربهرام‌بیگی 
چگونه طراحی کنیم نوشته آدربان هیل, ترجمهٌ آیلای خرمی‌نژاد 
دربارة نگریستن نوشته جان برجر ترجمهٌ فیروزه مههاجر 
زندگی با پیکاسو نوشته فرانسواز ژیلو, ترجمهٌ لیلی گلستان 
زندگی شومان نوشتهٌ جون شیسل, ترجمه بهزاد بافی 
سلوک روحی بتهوون نوشتهٌ چ. وم ن. سالیوان؛ ترجمهٌ کامران فانی 


فنلادیا(زندگی‌نامة زان سیبلیوس آهنگساز فنلاندی) الیوت آرنولد /علی‌اصفر بهرمبیگی 








فیلم‌های برگز ید سینمای ایران در دهد ۶۰ گردآورنده: زاون قوکاسیان 





گفت‌وگو با پهرام بیضایی زاون قوکاسیان 
گفت‌وگو با هربرت فون کارایان ربچارد آزُرن | ترجمهٌ علی‌اصغر بهرام‌بیگی 
مجموعه مقالات در نقد و معرفی آثار بیهرام بیضایی گردآورنده زاون قوکاسیان 
مفیهوم سکونت نوشته کر بستیان نوربری -شولتس, ترجمهُ محمود امیریاراحمدی 
موسیقی سنفونیک نوشته ادوارد داونزه ترجمهٌ علی‌اصفر بهرام‌بیگی 
وردی نیروی سرنوشت نوشتهٌ دنا همفریز, ترجمهٌ ابراهیم مکلا 
هنر در گذر زمان هلن گاردتر (رحلی؛ مصور لوح‌های رنگی) محمدنقی فرامرزی 
۱ علوم اجتماعی 

ایند سوسیالیسم (مجموعه مقالات) سوئیزی, مکداف ترجمهٌ ناصر زرافشان 
انديشه سیاسی از افلاطون تا ناتو ویراستار برایان ردهد, ترجمهٌ کاخی /اقسری 
انسان اجتماعی نوشت؛ رالف دارندرفه ترجمهٌ غلامرضا خدیوی 
پاهم‌نگری و یکتانگری (مجموعه مقالات) ۱ نوشتهُ باقر پرهام 
بن‌لادن: حقیقت ممنوع نوشته ژان - شارل بریزار ترجمهُ عبدالحسین نیک‌گهر 
پایان دموکراسی نوشتهٌ ژان -ماری‌گنو ترجمهٌ عبدالحسین نیک‌گهر 
پدیده جهانی شدن نوشته فرهنگ رجایی, ترجمةٌ عبدالحسین آذرنگ 
پس از امپراتوری نوشته امانوئل تٌد, ترجمة عبدالوهاب احمدی 
پسامدرنیسم در بوتهٌ نقد (مجموعه مقالات) گزینش و ویرایش خسرو پارسا 
تعریف‌ها و مفیهوم فرهنگ نوشتهٌ داریوش آشوری 
تکامل نهادها و ایدئولوژی‌های اقتصادی ای.ک. هانت /سهراب بهداد 
تکوین دولت مدرن نوشتة جانفرانکو پوجّی» ترجمه بهزاد بافی 
جامعه‌ی انفورما تیک و سرمایه‌داری (مجموعه مقالات) گزینش و ویرایش خسرو پارسا 
جامعه‌ی نمایش ‏ _ گی ذیور: ترجمه‌ی بهروز صفدری 
جانلاک و انديشه آزادی نوشتهٌ دکتر فرشاد شریعت 
جهان به کجا می‌رود؟ (ویراست دوم) نوشته آدام شاف, ترجمٌ فریدون نوائی 
جهان پس از ۱۱ سپتامبر (استراتژی‌مپریالیسم‌درهزارهاسوم)؛ تألیف گردآوری و ترجمه احمد سیف 
جهان واقعی دموکراسی نوشته سی. بی, مک‌فرسون؛ ترجمهٌ دکتر علی معنوی 
جهانی شدن با کدام هدف؟ نوشته مکداف سمیر آمین و... ترجمهٌ ناصر زرافشان 
جهانی کردن فقر و فلاکت(مجموعه مقالات) گردآوری و ترجمهٌ احمد سیف 
چشم‌انداز سوسیالیسم مدرن نوشته آدام شاف ترجمهٌ فربدون نوائی 
حنی مردم در تغذیه خویش برتران هروبو, ترجمه بهروز صفدری 
درآمدی تاریخی بر نظریهُ اجتماعی نوشته الکس کالینیکوس, ترجمه اکبر معصوم‌بیگی 
رویکرد و روش در اقتصاد نوشتهٌ فریبرز رئیس‌دانا 
سرمایه‌داری در عصر جهانی شدن سمیر امین /ناصر زرافشان 
سه پژوهش در جامعه‌شناسی هثر ماکس رافائل /علیاکبر معصوم‌بیگی 
شاخهُ زرین جیمز جرج فریزر, ترجمهٌ کاظم فیروزمند 
شهرنشینی در ایران نوشته فرخ حسامیان, گیتی اعتماد و محمدرضا حائری 


فلسطین بهار ۸۱ (به ریت اینترنت), ترجمةٌ فیروزه مهاجر و سحر سجادی 











فلسفه و اندیشه سیاسی سبزها نوشته اندرو دابسون, ترجمهٌ محسن ثلائی 


فهم نظر به‌های سیاسی نوشتهٌ توماس اسپریگنز, ترجمهٌ فرهنگ رجایی 
قرارداد اجتماعی نوشته ژان -ژاک‌روسو, متن و در زمينهٌ متن ترجماٌمرتضی‌کلانتربان 
قوم لر (پژوهشی درباره پیوستگی قومی و پراکندگی لرها در ایران) سکندر امان‌اللهی بهاروند 
کوچ‌نشینی در ایران (پژوهشی دربار ایلات و عشایر) سکندر آمان‌اللهی بهاروند 
گروندر یسه. مبانی نقد اقتصاد سیاسی (۲جلد) کارل مارکس /باقر پرهام و احمدتدین 
مانیفست پس از ۱۵۰ سال نوشته لثو پانیچ کالین لیزه ترجمة حسن مرتضوی 
مثلث سرنوشت (امریکاه اسرائیلوفلسطینی‌ها) نوم چامسکی, ترجمه هرمز همایون‌پور 
مدرنیته سیاسی نوشته موریس باربیه, ترجمهٌ عبدالوهاب احمدی 
مقدمه‌ای بر تحلیل سییاسی استریکلند؛ وبد؛ جالستون؛ ترجمهٌ علی معنوی 
من فرد وساختاراجتماعی(روان شناسی‌نهادهای اجتماعی) گرترایت‌میلز ااکبرافسری 
نظر یه اجتماعی کلاسیک نوشتهٌ یان کرایب. ترجمهٌ شهناز مسمی‌پرست 
نظر یه اجتماعی مدرن(از بارسونز تا هابرماس) يان کرایب, ترجمهٌ عباس مخبر 
«همیشه»بازار (سیری در روابط اجتماعی بازارهای ایران) نوشتهٌ مینا جباری 


با همکاری انجمن جامعه‌شناسی ایران: 
۱. برگزید؛ مقالات ارائه شده به اولین همایش ملی آسیب‌های اجتماعی در ایران. 
جلد یکم: آسیب‌های اجتماعی و روند تحول آن در ایران 
جلد دوم: اعتیاد و قاچاق مواد مخدر 
جلد سوم: پرخاشگری و جنایت 
جلد پنجم: روسپیگری, کودکان خیابانی و تکدی 
جلد ششم: مسائل و جرایم مالی-اقتصادی و سرقت 
۲.مسائل اجتماعی ایران (مجموعه مقالات) 
۳. آسیب‌های اجتماعی ایران (مجموعة مقالات) 
۴ بررسی مسائل اجتماعی ایران (مجموعهُ مقالات) 


قلسفه 
استقرار شر یعت در مذهب مسیح نوشتهٌ هگل, ترجمهٌ باقر پرهام 
تاریخ فلسفه در قرن بیستم نوشت کریستیان دولاکامپانی؛ ترجمة باقر پرهام 
تبارشناسی اخلاق نوشتة فریدریش نیچه, ترجمهٌ داریوش آشوری 
جمهان‌پینی علمی ۰ نوشته بر تراند راسل, ترجمهٌ حسن منصور 
چنین گفت زر تشت فریدربش نیچه؛ ترجمهٌ داریوش آشوری 
حقوق طبیعی و تاریخ نوشته للواشتراوس, ترجمه باقر پرهام 
درآمدی به ایدئولوژی نوشته تری ایگلتون؛ ترجمه اکبر معصوم‌بیگی 
در دفاع از «تاریخ و آگاهی طبقاتی» گثورگ لوکاچ. ترجمهٌ حسن مرتضوی 
دست‌نوشته‌های اقتصادی و فلسفی ۱۸۴۴ کارل مارکس / حسن مرتضوی 
دموکر یتوس پل کارتلج؛ ترجمة اکبر معصومییگی 
روشن‌نگری چیست؟ (مجموعة مقالات از کانت, هردر. و..) ترجمهٌ سیروس‌آرین پور 


غروب بت‌ها نوشته فریدریش نیچه؛ ترجمهٌ داریوش آشوری 














فلسفه کانت: بیداری از خواب دگما تسم نوشته میرعبدالحسین نقیب‌زاده 





فلسفهٌ هنر از دیدگاه مارکس نوشته میخائیل لیف شیتز, ترجمهٌ مجید مددی: 
گذار از مدرنیته؟ نیچه. فوکو دریدا و لیوتار (ویراست دوم) نوشتة شاهرخ حقیقی 
مارکس و آزادی تری ایگلتون, ترجمه اکبر معصوم‌بیگی 
مبانی فلسفه (آشنایی با فلسفه جهان از زمان‌های قدیج نا امروز) آصفه آصفی 
مقدمه بر فلسفه تاریخ هگل نوشتهٌ زان هیپولیت» ترجمهٌ باقر پرهام 
نشانه‌های روشنفکران ادوارد سعید» ترجمهٌ محمد افتخاری 
نظم گفتار (درس افتتاحی در کل دو فرانس) میشل فوکو ترجمهٌ باقر پرهام 
واگنر در بایرویت, نیچه علیه واگنر فریدریش‌نیچه /ابوتراب سهراب و عباس کاشف 
هکل (دربارة فلسفه) ریموند پلنت» ترجمهٌ اکبر معصوم‌بیگی 
هگل جوان: در تکاپوی کشف دیالکتیک نظری؛ میلان زنوی /محمود عبادیان 
یک بار دیگر: روشنی‌یابی چیست؟ بارت؛ مندلسزون, کانت... /سیروس آرین‌پور 
منطق صوری (جلد ۱و ۲) دکتر محمد خوانساری 
روان‌شناسی 
دیکتاتورها بیمارند: ناپلئون, هیتلر, استالین آنتون نویمایر ادکتر علیرضا میناگر 
رشد و تحول شناختی نوشتهٌ الکساندر رومانوویج لوریا, ترجمهُ حبیب‌الله قاسم‌زاده 
راهنمای روش‌های اصلاح و تغیبر رفتار کودکان برای والدین و مریبان محمدعلی نظری 
. روان‌شناسی اخلان تألبف دکتر پروین کدپور 
روان‌شناسی برای معلمان (روان‌شناسی رشد) دیوید فونتانا؛ ترجمهٌ مهشید فروغان 
روان‌شناسی زنان جانت شیبلی هاید ترجمهٌ دکتر اکرم خمسة 
روان‌شناسی ویگوتسکی(سیر و تحول اندیشه‌ها) کوزولین, ترجمه حبیب‌الله‌قاسم‌زاده 
روش‌های بازی‌درمانی کداسن, شفر, ترجمهٌ سوسن صابری؛ پرویوش وکیلی 
روان‌شناسی پرورشی (روان‌شناسی پادگیری و آموزش) . , دکتر علیاکبر سیف 
آموزش و آزمون فيزیک 0 هیوتینک» احمد شایگان و محمدابراهيم ابوکاظمی 
جهان در منز تألیف دکتر عبدالرحمن نجل‌رحیم 
خاستگاه آگاهی )0 نوشته جولیان چینز, ترجمهٌ دکتر خسرو پارسا و دیگران 
خاستگاه آگاهی (۲) نوشته جولیان چینز, ترجمهٌ دکتر خسرو پارسا و دیگران 
خاستگاه آگاهی (۲) نوشتهٌ جولیان چینز, ترجمهٌ دکتر خسرو پارسا و دیگران 
کاربرد بالینی گازهای خون و تعادل اسید و باز نوشته دکتر مسعود علی‌پور 
کسوف نوشتهٌ جک ب. زیرکر, ترجمهً مهدی جهانمیری 
منشاً عالم, حیات انسان و زبان گروه نویسندگان؛ ترجمه جلال‌الدین رفیع‌فر 
نشانه‌ها و معاینه بالینی بیماری‌های قلب و عروق نوشتهٌ علیاکبر توسلی 


آموزش و پژوهش 
اصول اساسی برنامه‌ریزی درسی و آموزش رالف تایلر, ثرجمهُ علی تقی‌پورظهیر 
به‌سوی یادگیری بر خط(الکتر ونیکی) بروور...؛ ترجمهٌ فریده‌مشایخ؛عباس‌بازرگان 








جستجو در راه‌ها و روش‌های ترییت 
کتاب کار مربی کودک 

درسنامة پژوهش پیمایشی 
روش‌های تحقیق در علوم اجتماعی 
روش‌های تحقیق در علوم رفتاری 


سبک و شیوه در مقال‌های تحقیقی, گزارش‌ها و پاین‌نمهها 


مبانی و اصول آموزش و پرورش 
مقدمه‌ای بر برنامه‌ر یزی درسی و آموزشی 


اندیشه‌های حقوقی, ۰ 

اصول روابط پین‌الملل (ویراست چهارم) 
بشریت و حاکمیت‌ها (سیری در حقوق بین‌الملل) 
بررسی یک پرونده قتل 

حقوق بین‌الملل خصوصی 

نقش زور در روابط بین‌الملل 

یک‌رأی داوری و دو نقد 


آفر ینش و تاریخ (۲ جلد) 

تاریخ جامع موسیقی (جلد ۴) 

تاریخ زمین‌لرزه‌های ایران 

تاریخ عرب 

سازندگان دنیای کهن 

سنت روشنکری در غرب (از للوناردو تا هگل) 
سفرنامهٌ ابنبطوطه (۲ جلد) 

عصر نهایت‌ها: تاریخ جهان ۱۹۹۱-۱۹۱۴ 
کشف خزرستان ۱ 





توران خمارلو (میرهادی) 

توران خمارلو (میرهادی) 

الرک /ستّل, دکتر نظام‌شهیدی» ویراستار محمود متحد 
پاتریک مک‌نیل, ترجمهُ محسن ثلائی 
تألیف دکتر سرمد. دکتر بازرگان, دکتر حجازی 
کارول‌اسلید انظام‌شهیدی 

نوشتة دکترعلی تقیپورظهیر 

نوشتهٌ دکتر علی تفی پورظههیر 


فیلیپ مالوری, ترجمهٌ دکتر مرتضی کلانتریان 
نوشتهٌ هوشنگ عامری 

شمیلیه -ژاندرو /مرتضی کلانتربان 

زیر نظر میشل فوکو, ترجمهٌ دکتر مرتضی کلانتریان 
نوشتهٌ دکتر محمد نصیری 

نوشته آنتونیو کاسه‌سه, ترجمهٌ مرتضی کلانتریان 


رنه -ژان دوپویی و..» ترجمهٌ دکتر مرتضی کلانتریان 


تاریغ 
نوشته طاهر مقدسی, ترجمه و تعلیقات شفیعی‌کدکنی 
ویلیام آستین, ترجمهٌ بهزاد باشی 
آمبرسز: ملویل, ترجمه ابوالحسن رده 
نوشتهٌ فیلیپ حتی؛ ترجمه ابوالقاسم پاینده 
گروترود هارتمن؛ ترجمهٌ حسن مرنضوی 
برونوفسکی؛ مازلیش؛/ لی لا سازگار 
ترجمهٌ دکتر محمدعلی موحد 
اریک هابسبام حسن مرتضوی 
نوشته ن. گومی‌لی‌یف ترجمه ایرج کابلی 


